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Avtorska pravica in elektronska plesna glasba: primeri Slovenije, Hrvaške in Srbije 
Avtorsko pravo si neuspešno prizadeva dohajati naglo digitalizacijo, ki je v zadnjih desetletjih 
dodobra spremenila glasbeno industrijo. Pretežno zastarele smernice avtorske pravice zavirajo 
ustvarjalnost, namesto da bi jo v dobi vedno večje demokratizacije glasbe še dodatno spodbujale 
in pri tem ščitile umetnike. Ta problematika je še posebej razvidna v žanru elektronske plesne 
glasbe, ki se od začetka 90. let spopada s strogimi ukrepi, ki si prizadevajo zajeziti tej zvrsti 
inherentno neavtorizirano vzorčenje. Pohlep glasbenih založb je izpostavljen kot eden izmed 
poglavitnih razlogov za vedno več omejitev za ustvarjalce. S kvalitativno metodo sem 
raziskoval vplive avtorske pravice na ustvarjalnost DJ-jev in producentov iz Slovenije, Hrvaške 
in Srbije. Prišel sem do sklepa, da avtorska pravica le deloma zavira ustvarjalnosti umetnikov 
vzorčenja, vendar se ti zatekajo k vedno bolj inovativnim pristopom in se izogibajo uporabi 
vzorcev komercialno prepoznavnih umetnikov. Poleg tega sem prišel do ugotovitve, da imajo 
umetniki vzorčenja pomisleke glede potencialnih alternativ oziroma dopolnitev obstoječi 
zakonodaji, kot so Creative Commons, ali pa z njimi niso podrobno seznanjeni. 
Ključne besede: avtorska pravica, vzorčenje, elektronska plesna glasba, poštena raba, Creative 
Commons. 
Copyright and Electronic Dance Music: Examples of Slovenia, Croatia and Serbia 
Copyright law has unsuccessfully been striving to keep up with the rapid digitization that has 
changed the music industry in recent decades. Predominantly obsolete copyright guidelines 
inhibit creativity, rather than encourage and protect artists in an era of increasing 
democratization of music. This problem is especially evident in the genre of electronic dance 
music, which has been dealing with stringent measures that try to suppress unauthorized 
sampling that is inherent to it since the beginning of the 1990s. The greed of record labels has 
been highlighted as one of the main reasons behind the ever-increasing limitations for creators. 
Using the qualitative method, I investigated the effects of copyright on the creativity of DJs and 
producers from Slovenia, Croatia and Serbia. I came to the conclusion that copyright only partly 
hampers the creativity of sampling artists, yet they do resort to increasingly innovative 
approaches and avoid using samples of commercially recognizable artists. I also came to the 
conclusion that sampling artists have concerns regarding the proposed alternatives or 
amendments to the existing legislation, such as Creative Commons, or are not acquainted in 
detail. 
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Revolucionarnim tehnološkim napredkom v glasbi pogosto sledijo obdobja negotovosti glede 
uporabe obstoječega avtorskega prava v skladu z novo tehnologijo (Depoorter, 2008, str. 1850). 
Producenti so elektronske in digitalne tehnologije za glasbeno produkcijo hitro posvojili, zvok 
pa je s tem postal entiteta, ki jo je mogoče reproducirati, spreminjati, preobražati in kombinirati 
na številne načine. Glasbeni posel je bil prvi sektor zabavne industrije, ki ga je digitalni 
napredek tudi ogrozil: bilo je namreč neizbežno, da so naprave za predvajanje CD-jev 
zamenjale naprave za predvajanje in zapisovanje CD-jev, torej naprave, ki omogočajo obnovo 
digitalno-glasbene informacije za novo rabo (Frith in Marshall, 2012, str. 9). Ureditve 
intelektualne lastnine v glasbi pa za tehnološkim razvojem zaostajajo. Še tam, kjer so z revizijo 
avtorskih zakonov skušali dohiteti novo stvarnost v glasbenih praksah, so jih spremenili in 
uporabili tako neenakomerno, da so povzročili zmedo, poglobili neenakost in zadušili 
kreativnost (Théberge, 2012, str. 197−198). 
V magistrskem delu bi rad raziskal, kako se ustvarjalci v elektronski glasbi spopadajo z 
omejujočo naravo avtorske pravice, kako ohranjajo svojo ustvarjalnost nedotaknjeno ter ali so 
si ob tem zmožni zagotavljati tudi finančne prihodke. Zanima me tudi razvoj alternativ avtorski 
pravici po svetu in pri nas, spreminjanje zakonodaje oziroma posodabljanje le-te ter kakšne 
kompromise sprejemata obe strani. 
Osredotočil se bom izključno na zvrst elektronske plesne glasbe, tako mainstream kot 
underground, ter na vse njene podzvrsti, geografsko pa se bom osredotočil na območje 
Slovenije ter na Hrvaško in Srbijo. 
Skozi magistrsko nalogo se bom opiral na sledeči hipotezi: 
a) Avtorska pravica ustvarjalce v elektronski plesni glasbi omejuje in jim onemogoča 
višje finančne prihodke. 
b) Alternative obstoječemu avtorskemu pravu bi zagotavljale enakomerne in poštene 





2 ELEKTRONSKA PLESNA GLASBA 
 
Elektronska plesna glasba je metažanrsko ime, ki izrazito široko paleto glasbenih stilov opisuje 
na splošen in razmeroma nejasen način. Izraz elektronska plesna glasba označuje heterogeno 
skupino glasbe, ustvarjeno z računalniki in elektronskimi instrumenti, ki je primarno namenjena 
plesu. Je nadpomenka, ki zajema različne (pod)žanre popularne elektronske glasbe, ki se 
izvajajo v klubih in drugih prostorih za plešoče množice, zbrane okrog DJ-ja (ang. Disk Jockey). 
V angleškem izrazu electronic/dance music je za oznako in/ali namesto vezaja uporabljena 
poševnica, saj niso vse njene podzvrsti namenjene izključno plesu (McLeod, 2001, str. 60; 
Giltrow, 2002, str. 195; Cvijanović, 2014, str. 87). V magistrskem delu se bom zapisu izraza s 
poševnico izognil iz razloga, ker se v slovenščini zapis imena zvrsti med viri razlikuje, vendar 
prevladujejo zapisi brez poševnice. Uveljavljena okrajšava EDM v zadnjih letih označuje 
predvsem komercialno klubsko podzvrst elektronske plesne glasbe, ki je pa ne smemo enačiti 
z daljšim zapisom electronic dance music, ki je po svetu še vedno nadpomenka za vse podzvrsti 
elektronske plesne glasbe. 
Mark J. Butler (2006, str. 33) razlaga, da je ključna značilnost elektronske plesne glasbe v 
načinu njene produkcije, in sicer z »uporabo tehnologij, kot so sintetizatorji, 'ritem mašine', 
sekvenčniki in vzorčevalci.« Tradicionalni instrumenti in živi vokal sta v tej zvrsti bolj izjema 
kot pravilo, vendar je sama izvedba v živo esencialnega pomena. V klubih in na ostalih 
prizoriščih je namreč primerno in kvalitetno ozvočenje v kombinaciji s svetlobnimi stimulansi 
ključno za optimiziranje izkušnje za poslušalca (Redfield in Thouin-Savard, 2017, str. 60). 
O glasbi je smiselno govoriti s stališča kompozicije – tako o estetskih kot o tehnoloških 
pristopih, ki jih skladatelj uporablja za delo z zvočnim materialom. To v primeru elektronske 
glasbe zahteva razumevanje tehnologije, kjer je samo ustvarjalno dejanje močno prepleteno z 
opremo. Tehnologija in pristopi, ki upravljajo naravo skladateljskega dela, vključujejo 
procesiranje glasbe, turntablizem oziroma »gramofonarstvo« (ang. turntablism) ter orodja, ki 
jih lahko uporabimo za elektronsko produkcijo glasbe v živo. Elektronska glasba so električno 
proizvedeni ali spremenjeni zvoki. Med zvoki, ki izvirajo iz izključno elektronskih virov, in 
sintetično modificirani zvoki iz naravnega sveta, so meje pogosto težko določljive. Čista 
elektronska glasba (ang. pure electronic music) nastaja z ustvarjanjem zvočnih valov s pomočjo 
analogne ali digitalne sinteze brez uporabe tradicionalnih glasbenih instrumentov ali naravnih 
zvokov. Razlika med njima je v načinu nadzora električne energije (Holmes, 2002, str. 6). 
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Edinstvena narava elektronske plesne glasbe je prinesla meta-zvrsti, ki se nenehno razstavljajo 
in kombinirajo, posledica česar je na stotine novih podzvrsti. Imenovanje teh lahko povežemo 
z vplivi, kot so hitro razvijajoča se narava glasbe, pospešena potrošniška kultura in sinergija, ki 
jo ustvarjajo tržne strategije glasbenih založb, ter publiciteta, ki so je deležne s strani glasbenih 
revij. Hiter in tekoč proces imenovanja v subkulturah elektronske plesne glasbe deluje kot 
vratarski mehanizem. Obsežno poimenovanje podzvrsti je vezano v politično-ekonomskem 
smislu in v formaciji identitet skupnosti (McLeod, 2001, str. 73−74). 
2.1 Razvoj elektronske plesne glasbe 
Elektronska plesna glasba je produkt večjih trendov v glasbi in kulturi dvajsetega stoletja. 
Razvijati se je začela kot nova avantgarda, ki je zavračala zastarela pravila melodije, harmonije, 
ritma in kompozicije. Elektronski instrumenti so postali osvobajajoča gonilna sila novega 
glasbenega sloga (Holmes, 2002, str. 29). 
Izhodiščna točka za začetek obravnave razvoja sodobne elektronske glasbe je disko (ang. 
disco), ki je bil v ZDA izjemno priljubljen v sedemdesetih letih dvajsetega stoletja. Disko je 
nastal iz lokaliziranih subkultur, vendar ga je vase vsrkal mainstream, kjer je sčasoma podlegel 
intenzivni promociji in komercializaciji. Že v osemdesetih letih je poniknil nazaj v underground 
med svoje prvotno občinstvo. Primarni format in ključni element disko glasbe je bila 12-palčna 
gramofonska plošča, katere dolžina je omogočila podaljšane različice pesmi, ki so posledično 
zagotovile dolgotrajnejši ples, hkrati pa je DJ-ja transformirala v producenta (McLeod, 2001, 
str. 62). 
Meja med vrtenjem plošč za množice in produkcijo glasbe se je začela zamegljevati že v času 
diska, še bolj pa nekaj let kasneje, v času house glasbe, poimenovane po Warehouse klubu v 
Chicagu. House glasba je uvedla številne novosti: glasne tolkalne breake, zvoke v neznanih 
tonalitetah, improvizacije na klaviaturah ipd. House glasba je še vsebovala človeške glasove in 
instrumente, ki so vsaj poskušali ohraniti »naravno« kakovost (prav tam, str. 63). 
Žanrska oznaka acid house je povezana z britanskim preoblikovanjem house glasbe. Acid house 
je v Veliki Britaniji prispeval k nastanku rave kulture. Zanjo je značilen hitrejši ritem in 
instrumentalen slog s še bolj sintetiziranimi zvoki, medtem ko so tradicionalne glasbene 
konvencije in človeški vokali v večjem delu odpravljeni. Pesmi v tej zvrsti so vsebovale 
digitalizirane bas linije, klikajoče plastične ploske in ponavljajoče se cvrčanje hi-hata (prav 
tam, str. 64). Dopolnitev house zvoku iz Chicaga je bil techno, ki se je oblikoval sredi 
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osemdesetih let v Detroitu. Kot ime žanra se techno ni takoj prijel, vse dokler ni postal 
sprejemljiva zamenjava za izraz acid house. Izraz techno je to zvrst učinkovito opisal kot 
»pretežno instrumentalno glasbo visoke tehnologije« (Thornton v McLeod, 2001, str. 64). 
Pomemben vpliv na techno glasbo je imela nemška zasedba Kraftwerk, katere robo-futuristični 
slog danes velja za eno ključnih prelomnic elektronske plesne glasbe (Fink, 2004, str. 555). 
Četudi chill-out zvrsti in ambientalna elektronska glasba primarno niso namenjene plesu, jih iz 
zvrsti elektronske plesne glasbe ne izključujejo. Običajno imajo malo udarcev na minuto 
oziroma jih sploh nimajo (McLeod, 2001, str. 65). 
Pomemben del zgodovine elektronske plesne glasbe predstavlja hip-hop, čeprav nasprotuje 
preprosti kronološki kategorizaciji. Hip-hop je v veliki meri medij producentov. Konec 
sedemdesetih so bili DJ-ji zvezde, vendar se je njihova vloga spremenila. Mnogi so postali 
producenti, ki so ustvarjali ritme in vzorčene glasbene podlage, prek katerih so rapali MC-ji 
(ang. Master of Ceremonies) (prav tam, str. 66). Za potrebe naloge se bom v empiričnem delu 
obravnavi hip-hopa izognil, čeprav njegova vloga v razvoju elektronske plesne glasbe niti 
približno ni zanemarljiva. Obe zvrsti bi bili enostavno preširoki in različni ravno do tolikšne 
mere, da ju je smiselno obravnavati ločeno. 
Wikipedija navaja okrog 250 različnih zvrsti, podzvrsti in pod-podzvrsti elektronske plesne 
glasbe. Med pomembnejšimi so še: breakbeat, downtempo, drum'n'bass, dub, electronica, 
hardcore, hardstyle, IDM, industrial music, jungle, synthwave, trance in trap (»Wikipedia«, b. 
d.). Znotraj omenjenih zvrsti je obilica podzvrsti, pa tudi hibridov, ki še niso popisani.  
Z razvojem elektronske plesne glasbe se je razvijal tudi repertoar DJ-jevih veščin. V naslednjih 
vrsticah bo razloženih nekaj najpogostejših pojmov v tej zvrsti. Prej omenjeni turntablizem je 
uporaba gramofona kot glasbenega instrumenta. Od izuma tehnike praskanja je turntablizem v 
središču več glasbenih zvrsti, predvsem hip-hopa in elektronske plesne glasbe. Vsaka zvrst ga 
uporablja na svoj način, skupna pa jim je afiniteta za aktivno mešanje zvoka kot elementa 
nastopa in uporaba elektronskih učinkov in sintetizatorskih modulov za razširitev zvočnega 
spektra gramofona. Praskanje (ang. scratching) je ročni obrat vrtenja plošče, ki iglo premakne 
nazaj preko zvoka v hitrih, ritmičnih potezah.. Manipulacija beata (ang. beat manipulation) je 
še ena bistvena značilnost turntablizma. Plošča je sama po sebi »loop« oziroma »zanka«, še 
posebej takrat, ko igla utor »objame«, namesto da bi se premikala naprej z naravno spiralo 
plošče. Digitalne zanke in zakasnitev (ang. delay) so pogoste pri manipuliranju beata (Holmes, 
2002, str. 251). Break ali breakbeat nastane z izmeničnim menjavanjem dveh istih vinilnih 
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zapisov, kar ustvari izolirane ritmične instrumentalne dele zvočnih posnetkov (Cox, 2015, str. 
222).  
Izraz remiks (ang. remix) se večinoma uporablja v kontekstu digitalne kulture zadnjih let, 
vendar so se glasbeni remiksi pojavili že pred digitalno tehnologijo in vključujejo podobne 
koncepte združevanja različnih glasbenih elementov, da ustvarijo novo delo ali novo različico 
obstoječega dela (Lipton in Tehranian, 2014, str. 408). Glasbeni remiksi so sestavljeni iz 
zaporedja večkratnih snemanj, dodatnih nasnemavanj in montiranja. Mešalci zvoka lahko 
dodajajo ali odvzemajo, spreminjajo izravnavo, dinamiko, višino, tempo, čas igranja in 
katerikoli drug vidik različnih glasbenih komponent. Lawrence Lessig remiks razume kot 
ekvivalent večplastnemu citiranju. Večina del, ki jih navaja Lessig, kombinira fragmente ali 
vzorce iz dveh ali več virov in ne zgolj iz ene pesmi ali videa; sklicevanje prek jukstapozicije 
in prekrivanja ter poznavanje primarnega vira se zdi ključnega pomena za njegovo razumevanje 
remiksa (Borschke, 2011, str. 19). 
Slovenščina še ni našla ustreznic za nekatere omenjene pojme in verjetnost, da bi si predstavniki 
s scene elektronske plesne glasbe prizadevali prevajati nekatere uveljavljene žargonske pojme, 
je zelo majhna, zato bodo v nadaljevanju naloge le v primeru najbolj uveljavljenih prevodov ti 
tudi uporabljeni. 
2.2 Vzorčenje 
Digitalna tehnologija je omogočila nove načine skladanja, nove koncepte glasbenega zvoka in 
nove oblike družbene interakcije, razumevanje popularne glasbe kot kreativne prakse, blaga in 
kulturne oblike pa se je zaradi tehnološkega napredka popolnoma spremenilo (Théberge, 2012, 
str. 197). V novi pop estetiki je kopiranje postalo ustvarjalno dejanje (Greenfield in Osborn, 
2012, str. 134). Zaradi tehnologije živimo v kulturi »izreži in prilepi« (Lessig, 2005, str. 123). 
Michael Chanan, črpajoč iz spisa Rolanda Barthesa, trdi, da moramo vzorčenje (ang. sampling) 
obravnavati kot »novo obliko musicae practicae, ki je nastala iz različnih možnosti, ki so jih 
ponudile nove tehnologije«. Takšna oblika poraja dvom v fiksnost in singularnost glasbenega 
dela, kot tudi v avtorstvo in lastništvo samega dela. Zdi se, da ta oblika prakse deluje kot 
»negacija starejše musicae practicae, ki se je opirala na bolj konvencionalne oblike kompozicije 
in izvedbe, ampak je treba prepoznati razlike in kontinuitete med temi oblikami prakse in 
redefinirati pojme, kot so glasbena spretnost, izvirnost in lastništvo, če se nameravamo nanjo 
privaditi« (Chanan v Théberge, 2012, str. 214). 
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Klasična umetnost sestavljanja elektronske glasbe z magnetnim trakom konceptualno ni zelo 
drugačna od sodobnega digitalnega vzorčenja. V obeh primerih je cilj zajetje zvokov iz 
resničnega sveta, ki jih po potrebi uporablja in spreminja avtor (Holmes, 2002, str. 8). Z izumom 
mehanske reprodukcije v začetku 20. stoletja je reprodukcija glasbene izvedbe postala 
resničnost, v šestdesetih letih pa je večkanalna snemalna tehnologija glasbenikom omogočila 
raziskovanje številnih novih možnosti glasbene produkcije (Théberge, 2012, str. 199−201). 
Digitalno vzorčenje se je začelo leta 1983 širiti s prihodom digitalnega MIDI sintetizatorja. 
Potrošniškemu trgu je zagotovil dostopno tehnologijo vzorčenja in ves medij učinkovito 
preusmeril z analognega v digitalno vzorčenje. MIDI je glasbenikom omogočil povezavo 
različnih delov opreme različnih proizvajalcev v eno delovno postajo (Blessing, 2004, str. 2403; 
Cox, 2015, str 222−223). Z vzorčenjem lahko posnetim zvokom »nataknemo zvočno zanko«, 
jim spremenimo višino tona in jih nato prek sekvenčnika zmešamo z drugimi zvoki ali uvrstimo 
na enega od kanalov v večkanalni kompoziciji (Théberge, 2012, str. 211). Tricia Rose (v 
Griffiths, 2004, str. 573) vzorčenje imenuje »sredstvo za arhivsko raziskovanje ter proces 
glasbene in kulturne arheologije.« 
Poznamo tri najbolj uveljavljene oblike vzorčenja. Pri prvi obliki vzorčevalec v novem delu 
uporabi segment predhodne skladbe in ga zaokroži v zanko in vrti skozi celotno novo pesem. 
Pri drugi vzorčevalec vzame le majhen del pesmi in ga predela do nerazpoznavnosti. Tretja 
oblika je tako imenovani mash-up, pri katerem vzorčevalec vzame elemente več različnih 
skladb ali drugih zvočnih posnetkov in jih vstavi v kohezivno celoto (Lloyd, 2014, str. 
153−154). 
Mash-up je bržkone celo najvišja oblika rekontekstualizacije, saj nastane iz osnovne človeške 
želje po prilagoditvi, vključevanju, preoblikovanju in združevanju umetnosti. Mash-up je postal 
popularen leta 2004 z izidom The Grey Album, v katerem je producent Danger Mouse združil 
The Black Album raperja Jay-Z-ja z The White Album zasedbe The Beatles. Album je 
nepričakovano postal senzacija, čeprav ga Danger Mouse ni nameraval komercialno izdati tudi 
zaradi pomislekov glede kršenja avtorskih pravic (Menell, 2016, str. 452−455). 
Proti vzorčenju so uperjene tradicionalistične kritike, ki »konvencionalne inštrumentalne 
izvajalske spretnosti in romantične pojme izvirnosti postavljajo nasproti umetelnemu in 
ponarejevalskemu vplivu tehnologije na glasbeno produkcijo.« Ironično sicer večina izvajalcev 
glasbe v živo te brez elektronskega ojačenja in različnih zvočnih efektov, ki jih omogočajo razni 
vmesniki, ne bi mogla izvajati. Umetniki vzorčenja so zaradi te ideološke ločitve »na slabšem 
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glede priznanja avtorstva, ustvarjalnosti in avtentičnosti«. Od tukaj izhaja predpostavka, da so 
projekti, ki vključujejo vzorčenje, derivativni. Njihova vrednost je tako določena v razmerju z 
izvirnejšim delom (Griffiths, 2004, str. 572; Théberge, 2012, str. 211−212). A derivativnost je 
inherentna lastnost glasbe. Digitalne tehnološke izboljšave omogočajo le še bolj derivativno 
produkcijo del, ki pa se ne nanaša zgolj na izvirna glasbena dela, temveč tudi na zvočne 
posnetke, ki pripadajo drugim (Greenfield in Osborn, 2012, str. 133). 
Zaradi tehnološkega napredka se je spremenila narava sodelovanja med glasbeniki, producenti 
in tonskimi tehniki. Producentom in tonskim tehnikom se je vloga v produkciji popularne glasbe 
znatno povečala, spremenilo oziroma razširilo pa se je tudi pojmovanje besede glasbenik. 
Glasbeniki so postali tehnologi, tehnologi so postali glasbeniki. Zanje glasbeni zvok ni več zgolj 
mimobežen dogodek. Glasbeni zvok je entiteta, ki jo je mogoče reproducirati in razumeti kot 
sestavino glasbe, ki jo lahko spremenimo, preobrazimo in kombiniramo na številne načine 
(Théberge, 2012, str. 197−203). Položaj tehnologov v industriji kljub njihovi pomembnosti 
ostaja dvoumen, saj so še vedno odrinjeni na obrobje glasbene industrije. Industrija je v tem 
pogledu izjemno hipokritska, saj vzorčenje spodbuja, kadar se pokaže možnost ustvarjanja 
novih uspešnic, obenem pa zatira njegovo uporabo ali vztraja pri pretirano visokih tantiemah 
(prav tam, str. 217−219). 
V nadaljevanju sem bom podrobno lotil obravnave razvoja avtorske pravice. Začel bom s 
teorijami, ki so ključne za razumevanje, zakaj se je avtorsko pravo razvilo v smeri, ki vzorčenju 
načeloma niso naklonjene. Osrednji del naloge pa bo obravnaval trk pospešene digitalizacije z 
zastarelim sistemom avtorske pravice. Predstavil bom tudi najpogostejše načine obrambe in 





3 AVTORSKA PRAVICA 
 
Razvoj glasbene avtorske pravice je povezan z dvema ključnima vidikoma modernosti: z 
glasbo, ki se pojavlja v našem vsakdanu, in s pomembnostjo glasbe za komercialno razvedrilo 
(Frith, 2012, str. 242). Cilj avtorske pravice naj bi bil ustvariti spodbude za skladanje, izvajanje 
in razširjanje glasbe. Zakon to stori tako, da »skladatelju podeli izključno pravico do nadzora 
nad javnim izvajanjem njegovega dela, izvajalcu pa pravico do nadzora nad kopijami njegovega 
izvajanja« (Lessig, 2005, str. 311). 
Avtorska pravica poganja glasbeni posel, saj je vrednost industrije mogoče ocenjevati po njenih 
merilih (Greenfield in Osborn, 2012, str. 127). Opira se na niz štirih norm: 
1. Pisanje glasbe in njena izvedba sta različni funkciji. 
2. Pisanje glasbe je vrsta dejavnosti, ki je deležna posebnega pravno varovanega razmerja 
s proizvodom dela, ki ga nekdo opravi. 
3. Avtorska pravica v primerih, ko imena avtorja ni mogoče odkriti ali ko ne moremo 
razlikovati med pisanjem glasbe in izvajanjem glasbe, ne obstaja. 
4. Glasbeni izvajalci niso deležni polnega avtorskopravnega varstva, dokler izvršujejo 
navodila skladateljev ali izvajajo glasbo, ki pripada ljudski tradiciji (Toynbee, 2012, str. 
174). 
V zadnjih tristo letih je avtorsko pravo navkljub prilagajanju tehnološkim spremembam 
ohranilo enaka pravna in ekonomska načela (Towse, 2012, str. 97−98). Avtorsko pravo vse do 
šestdesetih let dvajsetega stoletja ni imelo veliko pravih zagovornikov. Adam Smith, Jeremy 
Bentham ter John Stuart Mill so avtorsko pravo dojemali kot grožnjo konkurenčnosti in so za 
revitalizacijo umetniške ustvarjalnosti dajali prednost drugim alternativam. Bliskovit razmah 
kulturnih industrij, tehnologij razmnoževanja izvodov in razvoja raziskav informacijskih 
dobrin, prava in ekonomije pa so zavedanje ekonomistov o vlogi avtorskega prava v 
gospodarskem in kulturnem razvoju vendarle spremenili. Skozi zgodovino so mnoge države 
kopirale ideje in tehnologijo razvitih držav, patentne in avtorske zakone pa sprejele šele takrat, 
ko so se z njimi lahko okoristile. Glasbeno piratstvo se je pojavilo že v 18. stoletju, a preživetja 
skladateljev ni ogrožalo. Argument zagovornikov avtorske pravice je, da bi bili z 
učinkovitejšim varstvom še bogatejši, predvsem pa bi napisali več glasbe, ki bi bila tudi boljša 
(prav tam, str. 77−79). 
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3.1 Teorije avtorske pravice 
John Locke je konec 17. stoletja predstavil teorijo, ki je danes znana kot delovna teorija lastnine 
oziroma kot teorija naravne pravičnosti. Locke predpostavlja, da ima oseba naravno lastninsko 
pravico do sadov, ki jih je ustvarila s trudom in delom iz sredstev brez lastnika ali kadar so ta v 
skupni posesti. Dolžnost države je, da to pravico spoštuje in uveljavlja. Privatno prilaščanje je 
omejeno z naslednjima pogojema: »nekdo lahko vzame zase le toliko, da bo ostalo še dovolj in 
enako dobrega za druge, hkrati pa si ne more prilastiti toliko dobrin, da bi jih pokvaril ali uničil« 
in s tem skrčil skupne zaloge potencialne lastnine. Lockove misli o lastnini usmerjajo sodobno 
korporativno lobiranje za varstvo intelektualne lastnine (Bogataj Jančič, 2008, str. 36; 
Kretschmer in Kawohl, 2012, str. 41−42). 
Immanuel Kant je avtorsko pravico izpeljal iz naravne pravice do samoizražanja. Idealistični 
filozof Johann Gottlieb Fichte je v svojem sledenju Kantu prišel do ugotovitve, da je prek pojma 
oblike možno potrditi obstoj intelektualne posesti. Fichte je permanentno potezo knjige 
prepoznal kot »formo misli«, ki je rezultat abstrakcije razumskega dela iz telesnega dela, v 
razumskem delu pa je forma misli abstrahirana iz idej – gre torej za dvojno abstrakcijo. V tej 
teoriji je »napetost med formo kot lastnino dela, iz katerega je abstrahirana«, ter formo, ki se 
nanaša na proces formiranja (Kretschmer in Kawohl, 2012, str. 53−54). 
Georg Wilhelm Friedrich Hegel je trdil, da lastnina osebo poveže z njeno svobodo. Lastnina 
postane osnova filozofije prava, saj si brez nje ni mogoče zamisliti osebe. Hegel je uporabil 
sorodna koncepta forme na objektivni in formiranja na subjektivni strani. Za pridobitev lastnine 
je primeren način formiranje in ne fizična polastitev ali njeno simbolično zaznamovanje. 
Formiranje ima v Heglovi teoriji podobno vlogo kot v Lockovi delo. V odnosu do intelektualne 
lastnine Hegel razlikuje med razpoložljivimi stvarmi zunanje narave in neodtujljivimi 
notranjimi zmožnostmi. Avtor lahko proda pravico do uporabe posamezne produkcije svojih 
intelektualnih zmožnosti za omejen čas, ampak ta zmožnost ne more postati kupčeva lastnina 
(prav tam, str. 54). 
V nemškem idealizmu so se avtorskopravni pojmi oddaljili od pojmovanja lastnine v njenem 
izključnem, prenosljivem pomenu. Eduard Gans je upravičil priznanje pravic do izvajanja del 
z združitvijo trajne vezi med avtorjem in njegovim delom iz Fichtejeve in Heglove teorije s 
Kantovo pravico do izražanja (prav tam, str. 55). 
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V zgodnjem 19. stoletju je prišlo do sprememb v paradigmi, ki je izoblikovala glavne koncepte 
avtorskega prava in je posledica romantičnega pojmovanja avtorja. Pomemben je postal proces 
abstrakcije, vir katere je združitev »idealistične filozofske misli s pojmom izključne, prenosljive 
lastnine.« Tega je razvila liberalna tradicija, ki je črpala iz dokazovanj o koristnosti in 
upravičenosti vloženega dela. Rezultat so sledeče smernice: 
1. Vir varstva postane avtor, rok trajanja varstva pa se podaljša od dneva objave dela za 
čas avtorjevega življenja. 
2. Predmet varstva se je razširil na književne in umetniške stvaritve v najširšem pomenu. 
Glavni kriterij za podelitev varstva postane izvirnost. 
3. Zakonske omejitve dejanj se odslej nanašajo na abstraktno identiteto dela (prav tam, 
str. 56−57). 
Z Bernsko konvencijo je leta 1886 nastal mednarodni režim, ki je pri »določanju trajanja in 
področja varstva izhajal iz ustvarjalca ne glede na naknadno lastništvo ali vmešavanja javne 
politike.« Na berlinski konferenci pa so leta 1908 končno prišli do sporazuma, da pravice, ki 
jih podeljuje Bernska konvencija, ne bi smele biti odvisne od formalnih razmer v posamezni 
državi. Struktura berlinske konference je temelj modernega mednarodnega avtorskega prava 
(prav tam, str. 68). 
Ekonomsko-utilitaristični in naravnopravni teoretski pogled sta najpogosteje obravnavana, 
kadar je govora o teorijah avtorskega prava. Predstavljata ločnico med anglosaškim in 
evropskokontinentalnim sistemom, vendar je razlik med njima vedno manj (Bogataj Jančič 
2008, str. 35). 
3.1.1 Ekonomsko-utilitaristična teorija 
Po načelu utilitaristične teorije si mora zakonodajalec z oblikovanjem lastninske pravice 
prizadevati za maksimizacijo družbene blaginje. Ta cilj lahko doseže z določitvijo optimalnega 
ravnotežja med močjo izključnih pravic in uravnavo njihovih omejitev. Maksimalna družbena 
blaginja je enaka vsoti bogastev vseh udeležencev na trgu. Pri tem pristopu je pomembnejše 
sledenje učinkovitosti kot pa prizadevanje pravičnost (Bogataj Jančič, 2008, str. 36−37). 
Osrednja ideja ekonomskega pristopa je v tem, da prosti trg poskrbi za optimalno razdelitev 
sredstev. Ta cilj je dosežen, ko nobena stran na trgu ne more več izboljšati svojega položaja, ne 
da bi s tem poslabšala položaj drugega udeleženca. Ta pojav se v ekonomiji imenuje pareto 
optimum (prav tam, str. 37). 
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Tržne pomanjkljivosti preprečujejo, da bi trg sam od sebe dosegel optimalno ravnovesje. S tem, 
ko se pomanjkljivosti odpravi z intervencijo, »nevidna roka« na trgu poskrbi, da ta zagotovi 
maksimizacijo družbene blaginje. Adam Smith je verjel v »nevidno roko cenovnega 
mehanizma, ki je izhajal iz zavrnitve sistema monopolov, protekcionizma in cen, določenih s 
strani države.« Tržna ekonomija bi po njegovem spontano usklajevala produkcijo in distribucijo 
dobrin, tržne cene pa bi spodbujale produkcijo blaga. Vmešavanje države bi bilo odveč, zaradi 
česar bi se država v tem času lahko osredotočila na uveljavitev in obrambo lastninskih pravic, 
da bi imeli podjetniki korist od svojih vlaganj (Bogataj Jančič, 2008, str. 38; Towse, 2012, str. 
80). 
Zagovorniki ekonomske teorije nimajo enotnega pogleda, kakšen naj bi bil optimalen obseg 
pravil avtorskega prava. Njihovi pogledi se razlikujejo predvsem v tem, katera tržna 
pomanjkljivost je v središču njihove obravnave. Z ozirom na to utemeljujejo, kateri zakonodajni 
pristop bi bil najbolj učinkovit (Bogataj Jančič, 2008, str. 39). 
V utilitaristični ekonomski teoriji so lastninske pravice upravičene, če preprečujejo »tragedijo 
gmajne«. Lastninske pravice ne bi smele trajati dlje, kot je potrebno za doseganje blaginje. V 
primeru intelektualne lastnine tudi ne bi smele kratiti svobode izražanja bolj, kot je potrebno za 
spodbujanje in širjenje ustvarjalnega izraza. Obliko in obseg pravic po teh načelih težko 
opredelimo, saj ni jasno, v kolikšnem obsegu lastninske zahteve upravičijo omejitev izraza 
drugih (Kretschmer in Kawohl, 2012, str. 71). 
3.1.2 Naravnopravna teorija 
Naravnopravna teorija je prevladujoča utemeljitev intelektualne lastnine v kontinentalni 
Evropi. Izvira iz utemeljitev pravnih upravičenj Kanta, ki govori o »naravni obveznosti 
spoštovanja avtorjevega lastništva nad delom in zagovarja avtorjevo univerzalno in neodtujljivo 
pravico do dela, ter Heglove osebnostne teorije«. Njun vpliv je razviden v večjem pomenu 
moralnih pravic. Avtor ima v naravnopravni teoriji »naravno pravico do uživanja maksimalnih 
koristi, ki izvirajo iz njegove stvaritve, saj je ta odraz njegovih osebnostnih hotenj«. 
Zakonodajalec mora obstoječo naravno pravico le opredmetiti. Razlika med naravnopravnim 
in utilitarističnim pristopom je med drugim v tem, da slednji regulira le položaje, ki imajo 
komercialen pomen, avtorsko pravo pa stremi k zavarovanju avtorja tudi v položajih, kjer 
komercialni elementi niso nujno prisotni. Naravnopravna teorija je močan argument za 
izhodišče, da avtorju po naravi stvari pripadajo maksimalni sadovi njegovega dela (Bogataj 
Jančič, 2008, str. 42−43). 
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3.2 Avtorska pravica in digitalizacija 
Vzrok za marsikatero pravdo o sodobnem glasbenem poslu je v spremenjeni tehnološki krajini 
(Greenfield in Osborn, 2012, str. 128). Ruth Towse (2012, str. 78) pravi, da so »digitalizacija, 
prenašanje vsebin z interneta in nezakonita ravnanja glasbeno industrijo prizadeli bolj kot druge 
kulturne industrije«, zaradi česar bi bilo pomembno raziskati ekonomske učinke teh sprememb 
nanjo. Narava ustvarjalnosti je bila v preteklosti korporativna in kolaborativna, ne individualna, 
kar je spremenil ravno prihod digitalizacije (Hunter in Lastowka, 2004, str. 979). Poleg tega je 
njen prihod uporabnost ekonomije inovacij, raziskav ter razvoja razširil na produkcijske metode 
informacijskih dobrin. Zaradi tega lahko »vsako gradivo, ki je zgoščeno v digitalni obliki, 
razumemo kot informacijo oziroma vsebino, ki jo je mogoče ponuditi prek elektronskih 
sredstev« (Towse, 2012, str. 83). 
Človeško okolje je zasičeno področje informacij v obliki besedil, slik in zvokov, ki so del 
našega kulturnega besednjaka (Hunter in Lastowka, 2004, str. 985). Vzporedno z vedno večjim 
pomenom informacij se je povečala tudi želja po dobičku. Informacije kot potencialna oblika 
profita opravičujejo nove načine legitimacije njihovega lastništva kot lastninske pravice (Berry, 
2008, str. 10). V informacijski družbi pa intelektualna lastnina ne deluje na isti ravni kot fizična 
lastnina (prav tam, str. 71−72). 
Ekonomija informacijskih dobrin kaže težnjo po tržni koncentraciji, zaradi katere se bodo cene 
v prihodnje še naprej dvigovale. Ta »ekonomija obsega je klasična ekonomska značilnost 
naravnih monopolov in je v pomoč pri pojasnjevanju oligopolne strukture panoge, v kateri 
prevladuje nekaj velikih podjetij.« Lastništvo avtorskih pravic se kopiči predvsem v podjetjih s 
čezmerno tržno močjo. Warner Music Group, Sony Music Entertainment in Universal Music 
Group so trije največji glasbeni založniki in nadzirajo približno tri četrtine globalnega 
glasbenega trga (Andersen, 2010, str. 376; Towse, 2012, str. 86−87). 
Ustvarjanje bogastva v digitalnem gospodarstvu temelji na izmenjavi in dostopu. Pri avtorski 
pravici je govora o ekonomskem pragmatizmu, katerega delo je merjenje ekonomskega 
prispevka glasbene industrije h gospodarstvu (Andersen, 2010, str. 382; Towse, 2012, str. 98). 
Delo postane z objavo ranljivo, saj je lahko razmnoženo v neomejenih količinah brez stroškov 
produkcije. Zagonski stroški so pri ustvarjanju vsebine v glasbeni industriji za razliko od mejnih 
stroškov dobave visoki. Razmnoževalec za razliko od izvirnega založnika finančno ne tvega v 
tolikšni meri (Towse, 2012, str. 82). Avtorsko pravo je na ta problem odgovorilo z uvedbo 
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oblike lastnine glasbe (Toynbee, 2012, str. 175). Založniku je s strani avtorske zakonodaje 
podeljen monopol, ki mu omogoča, da ceno postavi nad konkurenčno ceno. Zaradi tega morajo 
porabniki plačati več, s čimer se zmanjšata povpraševanje in produkcija (Towse, 2012, str. 82). 
Ekonomska analiza lastninskih pravic utemeljuje institucijo zasebne lastnine v tem, da 
»spodbuja učinkovitejšo izrabo virov in vpliva na večjo ekonomsko blaginjo.« Z uzakonjeno 
privatizacijo bi lahko popravili stanje blaginje. Koristi iz pravic, ki so ovrednotene na trgu 
informacijskih dobrin, bodo določile uspeh institucije zasebne lastnine. Značilnost glasbene 
industrije je tudi »nezanesljivo povpraševanje porabnikov in neprestano iskanje novosti, zaradi 
česar je produkcija v kreativnih industrijah izjemno tvegana.« Avtorski zakoni naj bi 
premagovali neuspeh trga s skrbjo za zadostno podjetniško spodbudo, vendar z višanjem cen 
pravzaprav povzročajo njegov neuspeh (prav tam, str. 84−86). 
Etos in vrednote ustvarjanja glasbe sta se spremenila z naraščajočim dobičkom iz lastništva 
pesmi (Berry, 2008, str. 69). Glasba predstavlja problem za kapitalistični način produkcije. 
Glasba je v ekonomskih izrazih javna dobrina, lastnost katerih je, da so »neizključne« in 
»neizključujoče«. Za razliko od zasebnih se javnih dobrin običajno ne da iztrošiti – glasbe naj 
s poslušanjem ne bi razvrednotili. Avtorsko pravo pa je glasbo preobrazilo iz javne v zasebno 
dobrino in je imelo osrednjo vlogo pri oblikovanju strategij za ustvarjanje profita. Pravica 
ustvarjalca je postala zgolj pretveza za korporativni nadzor nad glasbo in služi kot oblika 
legitimacije celotnega sistema intelektualne lastnine (Towse, 2012, str. 84; Toynbee, 2012, str. 
175−176). Produkcija glasbe za profit podpira institucijo avtorske lastnine in »poganja njeno 
nenehno širitev« (prav tam, str. 195).  
Zelo pomembno vlogo v samem odnosu med ustvarjalci in korporacijami imajo pogodbe, ki so 
sredstvo, s katerim je zunaj strogega območja avtorske pravice opravljena večina 
avtorskopravnih transakcij. Založniške in snemalne pogodbe posegajo v avtorsko pravico na 
številne načine. S pogodbo se avtorske pravice na pesmi z izvirnega avtorja prenesejo na 
založnika, brez nje pa je na trgu zelo težko uspeti. Izmenjava obveznosti, na kateri temelji 
pogodbena teorija, lahko omejuje svobodo izražanja. Jedro vseh snemalnih in založniških 
pogodb je vprašanje izključne izvedbe. Imetnik avtorske pravice ima izključno pravico 
»kopiranja dela, javne objave izvodov dela, dajanja v najem ali posojanja dela, izvajanja, 
prikazovanja, uprizarjanja ali radiodifuznega oddajanja dela, priredbe dela« (Greenfield in 
Osborn, 2012, str. 131; Théberge, 2012, str. 175−176). 
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Glasbene pogodbe imajo različne podrobnosti, ki vsebujejo določila glede ponovnih snemanj 
ter tehnične in komercialne ustreznosti izdelkov, s čimer posegajo v jedro ustvarjalčevega 
nadzora nad končno stvaritvijo. Ustvarjalčeva pogajalska moč in vpliv sta ključna pri določanju 
obsega in obstoja teh omejitev. Praviloma imajo močnejši pogajalski položaj založbe, ki si lažje 
izposlujejo njim ugodne pogoje in si nato prizadevajo za izključni nadzor nad produkcijo 
ustvarjalcev, vsaj dokler so ti komercialno zanimivi in uspešni (Greenfield in Osborn, 2012, str. 
140−146). Sistem avtorskih pravic učinkovito poskrbi, da breme vseh stroškov neuspeha na 
trgu nosi avtor, kjer je »neuspeh endemičen in stalni stroški visoki« (Toynbee, 2012, str. 188). 
Avtorska pravica poudarja celo neenakost med glasbeniki samimi, še posebno med zvezdniki 
in komercialno manj uspešnimi glasbeniki (prav tam, str. 175). Glasbena industrija ima 
strukturni interes za proizvajanje zvezd, ker te predstavljajo stabilnost, čeprav hkrati zavirajo 
inovacijo in zmanjšujejo raznolikost. So »monopolni ponudniki lastnega zvezdništva«, zato se 
vse prednosti monopolnega trga povečajo za založnike in fonografske družbe, ki z njimi 
sklenejo pogodbe. Glasbena industrija je na račun razvoja novih talentov pripravljena 
dolgotrajno vztrajati na že uveljavljenih zvezdah (prav tam, str. 190−191). 
3.2.1 Avtorska pravica in vzorčenje 
Paul Théberge (2012, str. 210) pravi, da je vzorčenje kot ustvarjalna praksa skoraj diametralno 
nasprotuje avtorski pravici, saj je osnovni namen vzorčenja razvezati posnete zvoke, ter dodaja, 
da »estetska vrednost posnetega predmeta ni toliko v obliki njegove prvotne fiksacije, kolikor 
je v njegovi predrugačeni rabi v novem glasbenem kontekstu.« 
Pravo se na tehnološki napredek odziva izrazito počasi. Ta problem se je v nedavni preteklosti 
še zaostril, saj hitrejše spremembe povzročajo probleme v zvezi z izkoriščanjem pravic glede 
na »spremenjene kulturne, geografske, filozofske in elektronske ločnice« (Greenfield in 
Osborn, 2012, str. 144). Pravo je po besedah Lawrencea Lessiga (2005, str. 209) zmes 
negotovosti, njegovo bistvo pa je pravzaprav v definiciji nezakonitega. Težko je natančno 
vedeti, kako naj se pravo uporablja pri novih tehnologijah. Ta negotovost s sprejemanjem 
visokih kazni postaja realnost, ki je bolj konservativna kot pravična. To vodi v kulturo 
dovoljevanja, v kateri bodo spremembe bremenile inovacije. »Svobodni trg in svobodna kultura 
sta odvisna od živahne konkurence,« slednjo pa današnji zakoni zatirajo, kar se kaže v 
produkciji regulirane kulture. 
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Vir glasbenega avtorskega prava je restriktiven pojem glasbenega dela, ki je opredeljen kot 
kombinacija melodije in harmonije, in njegove fiksacije v grafični obliki – glasbeni partituri 
(Théberge, 2012, str. 198). Avtorska pravica poveličuje eno obliko glasbene produkcije na 
račun druge, ob tem pa na »trhlih temeljih gradi sistem vrednot, v katerem je izvedba vredna 
manj od kompozicije.« Te distinkcije niso pravične in ne upoštevajo pomembnih značilnosti 
glasbe v 20. in 21. stoletju. Med temi je »obnovljeno zbliževanje funkcij pisanja in izvajanja 
glasbe prek tehnik, kot so improvizacija, repeticija – variacija in vzorčenje«. Glasbenike, ki te 
metode sprejemajo, struktura pravic postavlja v podrejen položaj (Toynbee, 2012, str. 174). 
Zakonodaja si prizadeva za regulacijo večine področij komercialnega življenja, vendar je 
sodnih primerov zaradi digitalnega vzorčenja zelo malo. Interes vpletenih v vzorčenje je za 
izvensodne poravnave visok, predvsem zaradi visokih sodnih stroškov ter posledic morebitnih 
omejitev, ki bi jih lahko imela odločitev sodišča za prihodnje ravnanje. Do poravnav običajno 
prihaja še pred končno razsodbo, posledica tega pa je v manku pravne gotovosti in jasnosti 
glede tega, kaj je pri vzorčenju zakonito in kaj ne (Greenfield in Osborn, 2012, str. 134−135). 
Konec osemdesetih let se je vzpostavil sistem za obračunavanje digitalnih vzorcev, kar priča o 
»pragmatičnem značaju kapitalizma«. Vendar to ni odpravilo problemov, s katerimi se stalno 
srečujejo glasbeniki (Toynbee, 2012, str. 180−181). Pri odločanju o višinah licenčnin in pogojih 
za avtorsko pravico bi morali upoštevati tudi dejansko rabo glasbe (Frith, 2012, str. 253). 
Zatiralska narava sodišč in finančna bremena so namreč močno omejila umetnike vzorčenja in 
zatrla njihovo ustvarjalnost. Projekti so zato bili že od vsega začetka »finančno nevzdržni zaradi 
pričakovanih vnaprejšnjih plačil za vsak vzorec posebej« (Théberge, 2012, str. 209). Obdobja 
med letoma 1987 in 1992, ko vzorčenje še ni bilo preganjano v tolikšni meri, se danes 
spominjajo kot zlate dobe vzorčenja (Weldon, 2017, str. 1276). 
Digitalno vzorčenje je »pokazalo na ključne probleme delovanja glasbenika v sistemu 
produkcije, ki temelji na fonografski ustnosti«, a je še vedno regulirano. Osnovna postavka 
avtorske pravice je, da morajo biti dela izvirna. Vzorčenje pa tej postavki nasprotuje, ker mu je 
inherentna ponovna uporaba že obstoječega gradiva. Največjo zmedo povzročajo vprašanja, 
komu pripisati avtorstvo. Je pesem, sestavljena iz vzorcev, delo vzorčevalca ali vzorčenega 
(Toynbee, 2012, str. 180−181)? 
Vzorčenje ima svoje zagovornike in nasprotnike. Pogost argument prvih je, da so si že 
skladatelji v 18. stoletju »izposojali« drug od drugega. Kritiki tega ne enačijo z izposojanjem, 
saj oprema za digitalno vzorčenje pred poznimi 70. leti prejšnjega stoletja sploh ni obstajala, 
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izposojanje v 18. stoletju pa je od izposojevalca zahtevalo precej več znanja o glasbi, kot ga 
zahteva sedaj (Reilly, 2008, str. 376−377). Vzorčenje pa je vendarle del širše glasbene prakse. 
Je kompozicijska tehnika in estetika, kjer glasbeni učinki niso vedno »odvisni od prepoznave 
prvotnega vira uporabljenih vzorcev«. Estetika vzorčenja si prizadeva za bolj izvirne uporabe 
zvočnega gradiva kakor zgolj preprosto kopiranje (Théberge, 2012, str. 213). 
Argument za vzorčenje trdi, da material, ustvarjen z vzorčenjem, ne vdira na trg izvirnega 
glasbenika, s čimer ne more resno vplivati na izgube izvirnega avtorja. Njegov trg se zaradi 
izpostavljenosti novemu poslušalstvu kvečjemu poveča (Reilly, 2008, str. 394). Prav tako je 
dejstvo, da ima zelo malo avtorskih del »drugo življenje«, sploh po začetnem neuspehu. 
Nepooblaščena raba lahko zagotovi obliko povečanega povpraševanja – »reinkarnacijo« – s 
čimer poveča vidnost dela, ki morda sploh ni bilo na vidiku javnosti (Fagundes, 2013, str. 382). 
Obstaja pa možnost, da izvirni glasbenik ne bo želel biti povezan z vzorčenim delom (Reilly, 
2008, str. 396). Tropical house hit »I Took a Pill in Ibiza« iz leta 2016 zasedbe SeeB po mnenju 
novinarjev revije Time ni bil zmožen ohraniti satiričnega podtona izvirnika Mika Posnerja o 
jemanju prepovedanih drog in depresiji ter je bil kasneje pri isti reviji imenovan za eno izmed 
desetih najslabših pesmi tistega leta ("The Top Ten Worst Songs", 2016). Število ogledov in 
izpostavljenost, ki ji je bil Posner kasneje izpostavljen, pa bržkone govorita drugo zgodbo. 
Kritike vzorčenja so usmerjene tudi v to, kako nepooblaščeni remiksi izvirnim umetnikom 
odvzamejo nadzor nad uporabo njihovih del, škodijo njihovi integriteti in jih povežejo z 
žaljivimi sporočili remiksanih del, medtem ko umetniki vzorčenja ob tem neupravičeno 
obogatijo (Menell, 2016, str. 506). 
Vzorčenje bo zares priznano šele takrat, ko bo razumljeno kot del širšega produkcijskega načina 
oziroma kot nova oblika musicae practicae. Ta zaradi povečane dostopnosti preobrazbenih 
produkcijskih tehnologij postaja razširjen ljubiteljski pojav (Théberge, 2012, str. 218−219). 
Velik premik k amaterizaciji vsebine obljublja ogromen potencial za izražanje ljudi ter socialne 
koristi, ki izhajajo iz velikega novega korpusa amaterskih vsebin. Slabo bi bilo, če ne bi 
prepoznali priložnosti amaterskih vsebin in še naprej domnevali, da je zaščita avtorskih panog 
edini način za zagotovitev kulturnega izražanja (Hunter in Lastowka, 2004, str. 1029). 
S tem, ko komercialna vprašanja postanejo prioriteta, začne umetnosti trpeti. Avtorsko pravo 
naj bi se razvilo ravno zato, da umetniško ustvarjanje ne bilo omejeno izključno na komercialno 
dejavnost (Greenfield in Osborn, 2012, str. 145). Od vseh obstoječih komercialnih avtorskih 
del ima danes razmeroma majhen del komercialno vrednost. Pri tem delu avtorska pravica 
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spodbuja izdelavo in distribucijo del in »deluje kot motor svobodnega izražanja« (Lessig, 2005, 
str. 242). 
Avtorskopravno varstvo je v prvi vrsti tehtanje med stroški in koristmi. Smiselnost zakona je 
med drugim odvisna od tega, ali njegovi stroški odtehtajo njegove koristi. Na splošne 
nezakonitosti odgovarjamo s strožjim izvajanjem zakona ali njegovo spremembo. V primeru, 
da so namerni in postranski stroški večji od koristi, je zakon treba spremeniti (Towse, 2012, str. 
82; Lessig, 2005, str. 219). Za preživetje v digitalni dobi bo morala glasbena industrija poiskati 
tržne spodbude za ustvarjanje in objavljanje novih del. Krepitev vere v povečevanje moči 
avtorskopravnega varstva namreč ne bo zadoščalo (Towse, 2012, str. 99). 
Avtorskopravna zakonodaja ne odraža resničnosti naše digitalne kulture, ker ne prepozna 
ustvarjalnega potenciala potrošnikov (Cochran, 2011, str. 319). Industrija, zakonodajalci in 
sodišča bi morali premisliti o privrženosti »zastarelim pojmom izvirnosti, ustvarjalnosti in 
lastništva.« Preobrazbena moč novih tehnologij je v jedru novega niza praks, ki premeščajo 
starejše oblike, s tem pa zahtevajo tudi drugačno opredelitev ravnotežja med lastništvom in 
kreativno uporabo v avtorskem pravu (Théberge, 2012, str. 218−220). Na naslednjih straneh 
bom obravnaval nekaj najpogostejših načinov obrambe vzorčenja in sorodnih praks. 
3.2.2 Poštena uporaba 
Avtorsko varovana dela je »mogoče reproducirati brez kršitve, če je pri tem upoštevano načelo 
poštene uporabe«. Imetnik avtorske pravice razpolaga z izključnimi pravicami, ki jih lahko le 
on uveljavlja. Vsak poskus uporabe njegovega avtorskega dela je potencialna kršitev, kar pa ne 
pomeni, da mu avtorska pravica zagotavlja popoln monopol glede uporabe tega dela. Zakon 
namreč priznava tudi potrebo po cirkulaciji dela in da je to delo do neke mere na razpolago 
javnosti (Greenfield in Osborn, 2012, str. 128-129). Treba pa je poudariti, da nobena doktrina 
zakona o avtorskih pravicah ne navdihuje toliko »retorične domišljije« kot prav poštena 
uporaba (Fagundes, 2013, str. 360). Poštena uporaba je pridobila sloves vodenja k 
nepredvidljivim in nedoslednim izidom, ki potencialnim obtožencem ponujajo malo smernic 
(Perzanowski in Schultz, 2011, str. 2091−2092). 
V ZDA se pri odločanju o pošteni uporabi avtorsko varovanega dela naslanjajo na kriterije (1) 
namena uporabe, (2) narave dela, (3) razmerja med količino prekopiranega in celotnim delom 
ter (4) učinka, ki ga ima razmnoževanje na položaj izvirnika na trgu (Lipton in Tehranian, 2014, 
str. 411; Marshall, 2012, str. 283). Zakonodaja pri četrtem členu ne opredeljuje posebej, ali gre 
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za pozitivne ali za negativne učinke na položaj na trgu, kljub temu pa so se sodišča v obravnavah 
doslej osredotočala predvsem na negativne plati (Fagundes, 2013, str. 362). Sodišča so se vedno 
osredotočala izključno na izgubljeno prodajo izvodov na trgu, kadar so v analizah poštene 
uporabe prikazovala gospodarski učinek kršitve (prav tam, str. 372). Zgodovina zakonodaje 
razkriva, da so avtorji zakona o avtorskih pravicah očitno pričakovali, da bo četrti kriterij 
pokrival predvsem zmanjšano povpraševanje na trgu kot posledico uporabe avtorsko 
zavarovanega dela, ali pa so o drugih možnih interpretacijah nameravali molčati (prav tam, str. 
376). Tudi tretji faktor poštene uporabe se skoraj vedno prilagaja osebni uporabi, saj uporabniki 
želijo brati, gledati ali poslušati dela v celoti (Perzanowski in Schultz, 2011, str. 2091). 
Podlaga pošteni uporabi je uravnoteženje koristi med ustvarjalno pobudo in stroški omejevanja 
dostopa uporabnikov do ustvarjenih del. Izključna pravica do avtorizacije je omejena s strani 
zakonov, ki predpisujejo izjeme za nekatere vrste poštene uporabe. Pri teh izjemah uporaba 
avtorsko varovanega gradiva kljub odsotnosti plačila in privolitve imetnikov pravic ni kršitev 
avtorskopravnega zakona. Zakonodaja mora najti način, s katerim bi ustvarjalcem novih del 
omogočili dostop do »varovanih obstoječih del brez pretiranih transakcijskih stroškov in plačil 
avtorskih honorarjev, obenem pa bi še naprej varovali pravice intelektualne lastnine, ki 
spodbujajo ustvarjanje«. Doktrina poštene uporabe namreč priznava, da je »večina novih del 
tako ali drugače izvedena iz že obstoječega gradiva kot vira navdiha, navedka, posnemanja, 
skupnega jezika ali kulturnih vrednot« (Towse, 2012, str. 89−90). 
V primeru neuspeha trga je poštena uporaba zagotovo »sprejemljiva obramba proti kršitvam 
avtorske pravice«. Poštena je tudi takrat, ko dohodki imetnika pravic niso znatno spremenjeni. 
Enako velja za primere, ko je prenos nadzora na kršitelja v javnem interesu. V javnem interesu 
pa je dovoljena tudi prosta uporaba nove tehnologije, ker te pospešujejo gospodarsko rast (prav 
tam, str. 90−91). Raziskave kažejo, da inovacije neredko izhajajo iz neobičajnih, 
nekomercialnih motivov. Tudi neprofesionalna in eksperimentalna ustvarjalnost je običajno 
nekomercialna, vendar nosi v sebi družbeno vrednost (Cochran, 2011, str. 324; Fagundes, 2013, 
str. 395).  
Avtorskopravni režim, ki dopušča malo poštene uporabe, povečuje transakcijske stroške in 
zaslužke, ki so preneseni z uporabnikov na ustvarjalce, pri tem pa so povečani tudi stroški 
ustvarjanja. Nezadostna spodbuda pri iskanju načinov za zaračunavanje uporabe avtorsko 
varovanih del zmanjšuje zaslužke ustvarjalcev in sprošča rabo varovanega avtorskega gradiva 
pri ustvarjanju novih del. Razvoj trgov se ustavi takrat, ko so »transakcijski stroški višji od 
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vrednosti izvodov za posamezne uporabnike« (Towse, 2012, str. 90). Lawrence Lessig (2005, 
str. 210) je do transakcijskih stroškov izjemno kritičen, saj pravi, da so v »kulturi dovoljevanja 
dovolj, da pokopljejo ustvarjalnost.« 
Prevladujeta dve glavni smeri razumevanja doktrine poštene uporabe. Pri prvi je poštena 
uporaba osrednji koncept avtorskega prava, ki vzdržuje ravnotežje med ustvarjalci in javnostjo 
in je del »implicitnega quid pro quo-ja intelektualne lastnine.« Poštena uporaba zagotavlja, da 
»pretirano poudarjanje imetnikovih pravic ne prepoveduje javne uporabe del« in je »pomemben 
branik pravic uporabnikov«, saj preprečuje, da bi imetniki pravic pridobili popoln nadzor nad 
deli, ki so avtorsko varovana (Boyle v Marshall, 2012, str. 283−284).  
Druga smer trdi, da poštena raba predstavlja neuspeh tržnih mehanizmov pri povečevanju 
družbene blaginje. Po tem razumevanju bi avtorska pravica morala preprečiti vsakršno 
neavtorizirano kopiranje, saj bi »morali imetniki pravic prejeti plačilo za vsako posamično 
uporabo varovanega dela«. Majhna plačila za uporabniške licence namreč ne bi pokrila stroškov 
zasledovanja vsake posameznikove uporabe avtorsko varovanega gradiva. Opisani razlagi 
»odločilno vplivata na interpretacijo neavtorizirane uporabe avtorsko varovanega gradiva«. 
Takšni ideološki spori igrajo odločilno vlogo pri sodobnem oblikovanju avtorskopravne 
zakonodaje (Marshall, 2012, str. 284−285). 
3.2.3 Individualna osebna raba in piratstvo 
Človeštvo je ujeto v neskončno spiralo dela in porabe. Zaradi tehnologije imamo več časa, ki 
pa ga moramo porabiti, ker nam to narekuje oglaševalska industrija. Brezplačna programska 
oprema je ustvarjena v tem prostoru porabe, vendar se od potrošnje razlikuje, ker je produktivna 
in ustvarjalna (Berry, 2008, str. 194). Skupaj s širjenjem tehnologije v področje osebne rabe je 
povezava vsebine in tehnologije povzročila strah v nekaterih delih korporativnega sveta − na 
eni strani zaradi nevarnosti nenadzorovane in neprofitne kršitve avtorskih pravic in 
posledičnega kolapsa v dobičku, na drugi pa s spoznanjem, da lahko tehnološko omogočena 
dobava kulturnih izdelkov prinese velik dobiček, če so na voljo zadostna pravna sredstva (prav 
tam, str. 50). Zaračunavanje vsake osebne uporabe in onemogočanje neavtoriziranih rab glasbe 
ogroža svobodo govora in prihodnost ustvarjalnosti (Marshall, 2012, str. 291). 
Pravne spremembe, ki so utrle pot zakonom o intelektualni lastnini, so bile pogosto sprejete 
brez empiričnih raziskav glede posledic obsežne širitve režima intelektualne lastnine, posledice 
za ustvarjalnost so bile običajno prezrte. Z gospodarskim sistemom, ki se ustvarja na podlagi 
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globalnega monopola na lastninskih pravicah v nematerialni proizvodnji, se narodi in 
korporacije vse bolj osredotočajo na zbiranje nabora intelektualne lastnine ter zagotavljanje 
pravic. Te monopolne pravice imajo lahko velike gospodarske posledice. Kritiki so opozorili 
na svet, kjer sta lastništvo in nadzor idej dodeljena na podlagi izjemno problematičnih 
konceptov ustvarjalnosti, avtorstva in izvirnosti (Berry, 2008, str. 52−53). Največja grožnja za 
kulturne možnosti interneta je »vztrajno prizadevanje glasbene industrije za spremembo 
tehničnih standardov in zakonskih določil, da bi svoj zdajšnji poslovni načrt vgradila v zakon 
in tehnologijo medija samega« (James Boyle v Marshall, 2012, str. 290−291). V prehodnem 
obdobju tehnologije, kot je internet, ne bi smeli regulirati, temveč bi morali regulirati trg 
(Lessig, 2005, str. 317). 
Razlika med nezakonito in neavtorizirano uporabo je precej večja, kot se zdi na prvi pogled. Po 
prvi razlagi poštene uporabe neavtorizirana uporaba pospešuje širitev kulture, spodbuja 
ustvarjalnost in omogoča družbeno koristne dejavnosti. Druga razlaga poštene uporabe kot 
neuspeha trga pa je v »ospredju retorike o avtorski pravici« (Marshall, 2012, str. 286). 
Piratstvo je »ideološki konstrukt, ki igra pomembno vlogo v retoričnih strategijah fonografske 
industrije« (prav tam, str. 276). Individualno, nekomercialno razmnoževanje tradicionalno ni 
bilo piratstvo. Namesto da bi izraz piratstvo označeval »nezakonito razmnoževanje avtorsko 
varovanih del«, ga danes uporabljajo za opis »neavtoriziranega razmnoževanja avtorsko 
varovanih del« (prav tam, str. 286). Dejanja, ki so označena za piratstvo, se negativne 
konotacije težko znebijo (Cochran, 2011, str. 326). Med njimi se najpogosteje omenja nalaganje 
brezplačne glasbe, ki sicer kaže na to, da širša javnost nima moralnih zadržkov glede te 
dejavnosti (Andersen, 2010, str. 381). Marsikdo ne verjame, da bi ga lahko ujeli in sodno 
preganjali zaradi prenašanja vsebin, zato večina ljudi nadaljuje s temi dejavnostmi ne glede na 
zavedanje o morebitnih kaznih (Lipton in Tehranian, 2014, str. 430). Dve pomembni 
spremenljivki piratstva sta obseg in komercialnost neavtoriziranega razmnoževanja ter 
podobnost med kopirano glasbo in uradnimi proizvodi glasbene industrije, kar nam omogoča 
razbiranje razlik med ponarejanjem in izmenjavo posnetkov (Marshall, 2012, str. 269−270). 
Skupni dohodek v glasbeni industriji se je povečal zaradi diverzifikacije načinov delovanja 
glasbenih trgov v digitalni dobi. Prihodki od posnete glasbe so sicer res nižji, vendar so dohodki 
od koncertov, naročnin, oglaševanja ali sponzorstva višji (Andersen, 2010, str. 378). Vpliv 
neuradne potrošnje na individualno glasbeno potrošnjo ni povsem jasen (Marshall, 2012, str. 
276). Glasbena potrošnja je v prvi vrsti socialna in ne ekonomska praksa. Ljudje glasbo 
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uporabljajo in je ne zgolj trošijo. Vzajemna menjava glasbe je značilnost družbenih odnosov, 
njeno razmnoževanje pa je ključen del glasbene potrošnje. Učinkov piratstva ne moremo 
razumeti brez razumevanja pomenov, ki jih ljudje podeljujejo neavtoriziranim vrstam 
razmnoževanja (prav tam, str. 278−280). Sistem avtorskih pravic, ki ne razume in ne sprejema 
formativnih in družbenih procesov, žrtvuje relevantnost med ključnimi demografskimi 
kategorijami (Menell, 2016, str. 445). Individualno uporabo kljub vsemu umikajo s seznamov 
sprejemljivih uporab avtorsko varovanega gradiva (Marshall, 2012, str. 289). 
Na tej točki je treba omeniti Napster, katerega vpliv na glasbeno industrijo se pozna še danes, 
čeprav je njegova mreža delovala le od sredine leta 1999 do julija 2001. Napster je bil izum 
Seana Parkerja in Shawna Fanninga, ki sta želela hitreje izmenjavati glasbene datoteke s svojimi 
prijatelji. Napster je prek svojih strežnikov omogočil iskanje po nešteto glasbenih datotekah 
tako, da je med sabo povezal računalnike, ki so imeli svoje zbirke MP3 glasbenih datotek. Ta 
način povezave pa je znan kot »vsak z vsakim« (ang. peer-to-peer ali P2P) (prav tam, str. 
273−274). Napsterjev disruptivni učinek na glasbeno industrijo bi moral biti pričakovan. 
Ljudem je med drugim omogočil, da oblikujejo virtualne skupnosti brez regulacij (Burkart, 
2010, str. 85−86). Uveljavljanje avtorskih pravic, ki je bilo v času pred internetom razmeroma 
neproblematično, je v obdobju po Napsterju prevzelo osrednjo vlogo v glasbeni industriji 
(Menell, 2016, str. 443). 
Za globalni padec prodaje plošč poleg povečane izmenjave datotek in presnemavanja na CD-je 
obstaja več možnih razlag, ki pa so za fonografsko industrijo manj pomembne kot piratstvo. Če 
bi imelo piratstvo takšen vpliv, kot trdi fonografska industrija, bi moral biti padec prodaje precej 
večji od prestanega (Marshall, 2012, str. 276−277). Trenutna razširjenost nezakonite 
distribucije glasbe po internetu ni indikator, da se komercialna prodaja in izmenjava skladb prek 
interneta ne bi mogla obnesti. Dokaz za to ponuja Applov iTunes, ki ponuja zbirke glasbe za 
manj kot dolar na pesem. Priljubljenost platforme iTunes kaže, da so uporabniki pripravljeni 
plačati vsebino, če je spletna glasbena storitev privlačna in prepričljiva (Kalker in drugi, 2004, 
str. 961). Temu trendu so kasneje sledile številne druge platforme za pretakanje (ang. streaming 
services). Ena izmed bolj priljubljenih je SoundCloud, ki služi z naročninami za neomejene 
prenose in za dostop do analitičnih orodij, ki jih lahko glasbeniki uporabijo za promocijo skladb 
(Menell, 2016, str. 458). Na podoben princip delujejo tudi platforme Spotify, Deezer in Tidal, 
če jih naštejem le nekaj. Kot potrošniki smo upravičeni do visoke raznolikosti in kakovosti 
glasbe, hkrati pa tudi nizkih cen, kar nam platforme za pretakanje lahko zagotovijo. Ob nakupu 
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dragega nosilca zvoka prenos nadomestne kopije prek spleta ne bi smel biti sporen, saj so mejni 
stroški reproduciranja digitalnih izdelkov enaki nič (Andersen, 2010, str. 381). 
3.2.4 De minimis 
Pri obravnavi avtorske pravice se poleg obrambe poštene uporabe zelo pogosto omenja tudi 
obramba z maksimo de minimis. Maksima de minimis non curat lex (lat. »zakon se ne peča z 
malenkostmi«) pomeni, da obseg kopiranja pade pod količinski prag znatne podobnosti, ki je 
sicer nujen element, da je kršitev zrela za sodno obravnavo. Kadar podobnost med izvirnikom 
in novim delom presega de minimis, gre za kršitev (Blessing, 2004, str. 2407; Weldon, 2017, 
str. 1271). 
Pri zahtevi de minimis gre v osnovi za kvantitativni prag, vendar pri njem veljajo tudi 
kvalitativni dejavniki – preizkus ne obravnava samo količine kopiranja, temveč tudi njegov 
značaj. Kvantitativna definicija opredeljuje vzorčenje več kot petih not za kršitev avtorskih 
pravic, vendar ta pristop popolnoma spregleda pomen izvirnosti v vzorcu, njegovo uporabo v 
prejšnjem delu, uporabo v kasnejšem delu in številne druge kvalitativne dejavnike. Odsotnost 
jasnega pravila pa ne pomeni, da bi odprava zahteve de minimis povzročila večjo predvidljivost 
ali nižje stroške sodnih postopkov, ker bi večji delež primerov prešel na bolj zapleteno in manj 
predvidljivo analizo poštene uporabe (Blessing, 2004, str. 2408; Weldon, 2017, str. 
1271−1272). 
Zahteva de minimis ščiti vzorčenje v primerih, ko jemanje ne povzroča nobene prepoznavne 
škode za interese prvotnega izvajalca. Omogočanje avtorskopravne zaščite za vsako noto v 
zvočnem posnetku sicer ne bi zaviralo ustvarjalnosti v glasbi, vendar bi bil vpliv pretirane 
zakonodaje očiten (Weldon, 2017, str. 1279). Odprava zahteve de minimis za zvočne posnetke 
bi vplivala na razvoj praktično vseh zvrsti. Niti preizkus de minimis niti analiza poštene uporabe 
pa nista optimalna primera jasnosti in predvidljivosti, kar je posledica samovoljne in muhaste 
narave implementacije zakonodaje s strani lastnikov avtorskih pravic (prav tam, str. 1274). 
Ni presenetljivo, da so številni umetniki in založbe prenehali vzorčiti brez ustreznih licenc. 
Negotovost zaradi tožb s strani lastnikov avtorskih pravic in upoštevanja potencialnih stroškov 
sodnega procesa je prevelika. Zlata doba vzorčenja je bila obdobje veliko večje svobode 
vzorčevalcev, saj sodobne pravne in upravne ovire za vzorčenje sploh še niso obstajale. 
Glasbena industrija takrat temu preprosto ni posvečala pozornosti (prav tam, str. 1276). 
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Za avtorsko pravo je pomembna sodna odločba sodnika Thomasa A. Higginsa v primeru 
Bridgeport Music, Inc. v. Dimension Films LLC. Sodnik Higgins je v podkrepitev rabe načela 
de minimis podal kvantitativno in kvalitativno analizo vzorčenega gradiva v izvirni pesmi ter v 
skladbi, kamor je bilo to gradivo umeščeno. Njegova analiza vključuje premislek o celotnem 
tematskem okviru vsake pesmi posebej in o določenem razpoloženju oziroma tonu, ki ga obuja 
uporaba vzorca. Upoštevanje transformativne rabe in uporaba kvantitativnih in kvalitativnih 
primerjav v primerih kršitve avtorske pravice nista neobičajna (Théberge, 2012, str. 215−216). 
Namen preizkusa »total concept and feel«, predstavljenega leta 1970, je ugotoviti, če lahko 
običajen poslušalec prepozna, da je neko delo plod vzorčenja. Ta preizkus obravnava vzorčeno 
delo in delo z vzorcem kot celoto (Blessing, 2004, str. 2401). Preizkus se v področje glasbenega 
vzorčenja prenaša presenetljivo slabo, saj vzorci niso vedno namenjeni izražanju podobnosti in 
je bil zato kljub svoji preprostosti in razumljivosti deležen več kritik (prav tam, str. 2418). 
Varnostnih ventilov, ki blažijo vpliv avtorskih pravic na ustvarjalnost, je več. Zahteva de 
minimis je zagotovo ena najpomembnejših: z odstranitvijo dovolj majhnih dajatev z obsega 
avtorskih pravic pomaga bodočim avtorjem, da ustvarijo dela, tudi če se zanašajo na dela drugih 
avtorjev, ob tem pa ne kršijo zakona ali trpijo zaradi potencialno dragega postopka licenciranja. 
V mnogih primerih je tudi majhen vzorec dovolj, da služi namenom vzorčevalca, naj bo to za 
poustvarjanje občutka drugega časa ali umetnika, komentiranje prejšnjega dela ali gradnjo na 
preteklosti (Weldon, 2017, str. 1278). 
Zahteva de minimis zagotavlja, da ekskluzivni avtorski monopol ne bo neupravičeno omejeval 
umetnikov (prav tam, str. 1305). Preizkusi, ki jih trenutno uporabljajo sodišča, ne uresničujejo 
ciljev zakona o avtorskih pravicah. Če je glasbeni vzorec tako nepomemben, da ne krši namena 
zakona o avtorskih pravicah, je treba uveljaviti zahtevo de minimis (Blessing, 2004, str. 2422). 
3.3 Creative Commons 
Hannah Arendt (1958) pravi, da smo brez deljenja skupnega obsojeni na zasebni svet lastnega 
interesa in politične impotence. Arendtova to ilustrira z metaforo mize, okrog katere lahko 
sedimo. Ta miza nam zagotavlja materialno okolje, da lahko komuniciramo in delimo skupni 
svet, s tem pa nas hkrati povezuje in ločuje. Javna domena prosto deljenih konceptov in idej, ki 
jih lahko vsakdo privzame, ne da bi zmanjšali razpoložljivost idej in konceptov za druge, je 
ključna za demokracijo in ustvarjalnost (Berry, 2008, str. 189). 
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Creative Commons (CC) je neprofitna družba, ki si prizadeva ustvariti vsebino, ki jo ureja 
razumno avtorsko pravo in bi bila na voljo zaradi prostovoljnih odločitev posameznikov. 
Licenco CC sestavljajo izrazi (1) pravna licenca, (2) opis, ki ga lahko prebere človek, ter (3) 
strojno čitljive oznake. Vsebina z oznako CC pomeni svoboščine, ki so še širše od tistih, ki jih 
obljublja poštena raba. Te svoboščine so opisane enostavno, zato jih uporabniki dela lahko 
uporabljajo in se nanje zanašajo brez najema odvetnika. Zaradi takšne vsebine bi po 
Lessigovem (2005, str. 298−299) mnenju bili zmožni obnoviti javno domeno.  
Creative Commons je primer prostovoljnih prizadevanj posameznikov in ustvarjalcev za 
spremembo sistema pravic, ki ureja ustvarjalno področje. Ta projekt si avtorsko pravico 
prizadeva dopolniti. Omogočiti namreč želi prožnejše in cenejše uveljavljanje pravic avtorjev 
in ustvarjalcev. Kljub temu si bo svobodno kulturo težko povrniti zgolj s prizadevanji 
posameznikov, saj bodo potrebne spremembe zakonov. Preden bodo politiki tem zamislim 
prisluhnili in ustrezno ukrepali, bo verjetno preteklo še nekaj časa (prav tam, str. 302−303). 
3.3.1 Lessigovi predlogi 
Zakonska sprostitev formalnosti, ki jih mora izpolniti imetnik avtorske pravice za zaščito in 
zavarovanje svojega dela, je bila po prihodu digitalnih tehnologij korak naprej. Vendar danes 
ustvarjalnost bremeni svet brez formalnosti, saj lastniki del niso vedno znani, ustvarjalci pa niso 
vedno prepričani, na koga se morajo obrniti, da bi lahko uporabili delo nekoga drugega. S 
povečanjem števila predpisov o avtorskih pravicah je pridobitev dovoljenja nujen korak pri 
vsakem delu, ki bazira na naši preteklosti. Formalnosti moramo zahtevati, vendar moramo 
ustvariti tudi sistem, ki ponuja spodbude za čim večje zmanjšanje njihovega bremena, pri čemer 
so pomembne tri formalnosti: »(1) označevanje avtorskopravno varovanega dela, (2) 
registracija avtorskih pravic in (3) podaljšanje zahteve po avtorski pravici«. Prvo je 
tradicionalno storil imetnik avtorske pravice, drugi dve pa je storila vlada. Prenovljeni sistem 
formalnosti bi iz tega procesa vlado v večjem delu umaknil (Lessig, 2005, str. 303−304). 
Pri spremembi trajanja avtorske pravice bi morali upoštevati sledeča štiri načela: 
− Traja naj le toliko časa, kot je potrebno za spodbujanje ustvarjanja. 
− Meja med javno domeno in varovano vsebino mora biti jasna. Odvetnikom odgovarja  
nejasnost poštene rabe in ločevanje med idejami in izrazi. Krajša kot je avtorska pravica, 
manj je vanjo treba vgrajevati izjeme. 
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− Morali bi jo podaljševati. Pri najdaljši avtorski pravici bi morali od njenega imetnika 
zahtevati obveščanje, če želi, da se varstvo nadaljuje. 
− Ne glede na trajanje avtorske pravice se dodeljeno trajanje ne bi smelo podaljševati, 
saj se s tem ohrani perspektivnost (prav tam, str. 307−308). 
Glasbena industrija v nove talente vlaga vedno manj denarja zaradi povečevanja vrednosti 
preteklih posnetih del. Če bi se skrajšalo trajanje avtorske pravice, bi avtorska dela hitreje 
prehajala v javno uporabo, padla bi cena glasbe, prevlada največjih monopolnih lastnikov 
pravic na trgu pa bi se občutno zmanjšala (Toynbee, 2012, str. 192). Trajanje varstva avtorskih 
pravic se je stalno povečevalo, brez pravega pojasnila, zakaj je tako. V ZDA je bilo leta 1790 
prvotno veljavno obdobje 28 let (14 let in 14-letni rok podaljšanja). To je bilo leta 1831 
podaljšano na 42 let (28 let + 14 let podaljšanja). Leta 1909 je bil sprejet 56-letni mandat (28 
let + 28 let). Leta 1976 se je ta podaljšal na življenje avtorja in dodatnih 50 let (Hunter in 
Lastowka, 2004, str. 1022). Nerazumljivo je, da pravica do predelave traja enako dolgo kot 
temeljna avtorska pravica. Pravica do predelave je pomembna pri spodbujanju ustvarjalnosti, 
ni pa več pomembna dolgo po tem, ko je ustvarjalno delo končano. Zakon bi lahko inovativnost 
ojačal »bodisi z odpravo varstva onkraj izrecno začrtanega področja bodisi s podelitvijo pravic 
do ponovne uporabe ob določenih zakonskih pogojih.« S tem bi se sprostil velik del kulture, ki 
bi postala na voljo za obdelavo vsakomur (Lessig, 2005, str. 310−311). 
Politika bi morala slediti smeri razvoja tehnologije. Oblikovalci politike rešujejo težave v luči 
izginjajočih tehnologij, a takšen pristop je zgrešen. Ne smemo se spraševati, kako regulirati 
internet, da bi odpravili ilegalno menjavo datotek. Vprašati se moramo, kako zagotoviti plačilo 
ustvarjalcem sredi tranzicije med togimi modeli poslovanja dvajsetega in rapidnimi 
tehnologijami enaindvajsetega stoletja (prav tam, str. 312−313). 
Lessig je mnenja, da bi lahko zakon z uvedbo zakonske licence ustvarjalcem zagotovil profit 
od trgovanja z njihovim delom. Z določitvijo nizkega zakonskega nadomestila za komercialno 
menjavo vsebine, pri čemer bi se nadomestilo preneslo v sklad za korist ustvarjalca, bi se iz 
trgovanja s to vsebino razvijale poslovne priložnosti za vse vpletene. Takšen sistem bi ustvaril 
»spodbudo za založnike, da bi dela še naprej ponujali komercialno«, saj bi zavarovali pravico 
do postavljanja poljubne cene za vsebino (prav tam, str. 314−315). 
William Fisher, profesor prava, bi vso digitalno prenosljivo vsebino označil z digitalnim 
vodnim žigom. Nato bi bilo treba razviti sisteme za spremljanje števila distribuiranih izvodov 
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označene vsebine. Na podlagi teh številk bi umetnikom izplačali nadomestilo iz ustreznega 
davka. Fisher želi s svojim predlogom nadomestiti obstoječi avtorskopravni sistem, medtem ko 
si Lessig prizadeva za njegovo dopolnitev. Ta predlog stremi k zmanjšanju nadomestila »do 
obsega, v katerem je mogoče prikazati škodo«. Cilj tega začasnega nadomestila bi bil olajšati 
prehod med ureditvama. Če bi bilo po podaljšanju po določenem obdobju smiselno nadaljevati 
z omogočanjem proste menjave vsebin, ki jo podpira davčni sistem, bi se to nadaljevalo. Če pa 
po tej obliki varstva ne bi bilo potrebe, bi se lahko vrnili k staremu sistemu nadzora dostopa. 
Ustrezno škodo za industrijo bi bilo težko izračunati, vendar »bi težavnost tega izračuna 
odtehtala korist olajšanja inovacij« (prav tam, str. 316−317). 
Pravo vsekakor mora regulirati določena področja kulture, vendar je zaradi visokih pravnih 
stroškov svobodna kultura izkrivljena. Pravo še vedno najbolje deluje za najvišji odstotek 
strank, namesto da bi postalo »radikalno učinkovitejše, cenejše, s tem pa bistveno pravičnejše.« 
Dokler reforma avtorskopravnega sistema ne bo končana, bi morala družba pravo ločiti od 
področij, kjer povzroča več škode kot koristi (prav tam, str. 320). 
3.4 Prisilna licenca 
Industrija neovirano pobira čezmerne profite od avtorsko varovanega gradiva, ker 
obračunavanje vzorcev ni regulirano in lahko industrija postavlja cene v višini, ki jo trg lahko 
prenese. Izolirani zvočni fragmenti zaradi tega postanejo predmet menjave, pomembnost 
njihove ustvarjalne rabe pa je spregledana (Théberge, 2012, str. 210). Načelo prisilne licence 
se je zaenkrat dobro uveljavilo pri mehanski reprodukciji glasbe. Za snemanje avtorsko 
varovanih del se fonografskim družbam ni treba pogajati z založniki, saj je vmes posegla 
država, ki je za tovrstno uporabo predpisala stalni delež od tantiem. Prisilna licenca bi 
zagotovila natančno kalibriran mehanizem, ki bi umetnikom vzorčenja in lastnikom vzorčenih 
del omogočil enakopravne profite iz vzorčenih del. Ceno vzorcev bi določala drseča tarifna 
lestvica, ki bi temeljila na trajanju vzorcev oziroma na odstotnem deležu uporabljenega 
izvirnika skladbe, novi cenik pa bi bil precej nižji od sedanjih cen za obračunavanje vzorcev. 
Uporaba reproduciranih delov zvočnega posnetka bi morala izpolnjevati dva pogoja: »zvočna 
reprodukcija ne sme biti v nasprotju z avtorsko pravico na omenjenem gradivu« in »uporabiti 
jo je mogoče izključno za potrebe glasbene kompozicije«. Prisilna licenca ne bi izrinila poštene 
uporabe, temveč bi le zaobšla njene nedorečene obrise v situacijah, ko bi se umetniki vzorčenja 
odločili za delovanje v okviru režima prisilnih licenc. Z odprtjem takšnega kanala bi spodbudili 
trg avtorskih pravic in razširili paleto del, ki so na voljo na različnih platformah. Potrošniki bi 
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imeli večji razlog za sodelovanje na teh trgih, s čimer bi dodatno spodbujali ustvarjalne 
umetnosti (Menell, 2016, str. 446; Toynbee, 2012, str. 192−194). 
3.5 Koncept vmesne odgovornosti 
Velika težava sedanjega avtorskopravnega režima je v njegovem binarnem pristopu do kršitev, 
ki bi se lahko ublažil s pristopom »vmesne odgovornosti« (ang. intermediate liability), v skladu 
s katerim bi bila nepooblaščena transformativna ali produktivna uporaba avtorsko zaščitenega 
dela izvzeta iz zakonske škode. Namesto uveljavljene obrambe poštene uporabe bi stopila v 
veljavo obramba »transformativne uporabe«. Medtem ko obramba poštene uporabe toženo 
stranko popolnoma oprosti, bi obramba transformativne uporabe pomenila oprostitev dejanske 
in zakonske odškodnine ter pravne prepovedi, vendar bi zahtevala, da tožena stranka s tožnikom 
enakomerno razdeli dobiček, ki je nastal zaradi kršitve. Transformativna uporaba bi morala 
zajemati vsaj parodijo, satiro, digitalno vzorčenje in apropriacijsko umetnost (Lipton in 
Tehranian, 2014, str. 431). 
Koncept vmesne odgovornosti je zanimiv iz več razlogov. Zagotavlja smernice o sprejemljivi 
uporabi avtorsko zaščitenih del, ki so trenutno odsotne pri obrambi poštene uporabe. 
Ustvarjalcem transformativnih del omogoča, da se še naprej ukvarjajo s svojimi dejavnostmi, 
obenem pa od njih zahteva, da morebitne komercialne dobičke delijo s prvotnim imetnikom 
avtorskih pravic (prav tam, str. 432). 
Obstajajo jasni primeri, v katerih bi pristop vmesne odgovornosti spodbudil inovacije v smislu 
ustvarjanja izvirnih del in pri ustvarjanju transformativnih derivativnih del. Vmesna 
odgovornost priznava stroške kršitve avtorske pravice za ustvarjalne industrije in potrebo po 
boju proti svojim škodljivim učinkom. Zaradi tega ne spodkopava zmožnosti ustvarjalcev 
vsebin, da uveljavljajo svoje pravice proti tistim, ki brez dovoljenja ustvarjajo kopije njihovih 
del (prav tam, str. 435−436). 
Vpliv vmesne odgovornosti bi bil ogromen, saj bi pospešil ustavno določene cilje sistema 
avtorskih pravic. Še neuveljavljeni umetniki bi lahko vzorčili brez strahu pred grožnjo sodnih 
postopkov. Imetniki pravic svoje vsebine ne bi zadrževali v zameno za nesorazmerno visoke 
licence. Vmesna odgovornost bi pomagala določiti razumno izhodišče za pogajanja med 
prvotnimi lastniki avtorskih pravic in transformativnimi uporabniki ter bi preprečila dvoumnost 
obrambe poštene uporabe. Prav tako bi preprečila prvotnim lastnikom avtorskih pravic, da bi 
 33 
 
diskriminirali med ugodnimi in neugodnimi transformativnimi načini uporabe njihovih del 
(prav tam, str. 436). 
3.6 Avtorsko pravo v Sloveniji, Srbiji in na Hrvaškem 
Mednarodni pakt o ekonomskih, socialnih in kulturnih pravicah, zavezujoč v 160 državah, 
vsakomur priznava pravico, da se udeležuje kulturnega življenja (Mednarodni pakt o 
ekonomskih, socialnih in kulturnih pravicah, 1966, 15. člen). To pravico je treba razumeti z 
vidika zmožnosti dostopa, uživanja, sodelovanja in razširitve na skupno kulturno dediščino ter 
da bo uresničevanje te pravice zahtevalo reforme v mednarodnem pravu intelektualne lastnine 
(Shaver in Sganga, 2009, str. 637). 
Na območju Slovenije je prevladujoča naravnopravna teorija, vendar analiza ustavnih odločb 
ter odločb vrhovnega sodišča ni našla argumentov za katerokoli filozofsko utemeljitev oziroma 
teorijo avtorskega prava. V Sloveniji avtorska pravica nastane ipso facto, kar pomeni, da za 
njen »obstoj, priznanje ali varstvo ni potrebna registracija, prijava, odobritev, priznanje ali 
kakšna druga formalnost.« Naravnopravna teorija predstavlja argument, da avtorju po sami 
naravi stvari pripadajo maksimalni sadovi vloženega dela. Hkrati je osnova za to, da so »pravice 
intelektualne lastnine našle posebno mesto v slovenski ustavi med človekovimi pravicami.« 
Kljub izjemnemu pomenu naravnopravnega načela se v literaturi poudarja sociološka vezanost 
avtorske pravice, ki je razvidna predvsem v njenih omejitvah, te pa so v Sloveniji oblikovane 
zelo ozko (Bogataj Jančič, 2008, str. 44−46). 
Avtorjeva naravna pravica je uravnotežena do meje, pri kateri nima vpliva na ostale ustavne 
pravice posameznikov. V takšnem sistemu možnost, da bi se »avtor v imenu doseganja večje 
družbene koristnosti odrekel določenim koristim ali možnostim izkoriščanja sadov svojega 
dela«, ni prioriteta. Bogataj Jančičeva je mnenja, da bi morali kritično razmisliti glede izbire 
sistema avtorskega prava. Po njenem »klic k razmisleku dobi večjo težo, če si zastavimo 
vprašanje, ali je res v naši pravni zavesti, da naj imajo določene interesne skupine, ki niso nujno 
ustvarjalci, ampak so le producenti, maksimalne koristi od ustvarjenih avtorskih del, in to tudi 
na račun kulturnega in družbenega napredka ali celo avtorjev« (prav tam, 2008, str. 48−49). 
V Sloveniji je Zakon o avtorski in sorodnih pravicah (ZASP) primarni pravni akt, ki ureja 
področje avtorske pravice. Za namene te naloge je eden izmed pomembnejših členov 33. člen, 
ki razpravlja o izključni pravici do predelave. Pravica iz prejšnjega odstavka se nanaša tudi na 
primere, ko se prvotno delo v nespremenjeni obliki vključi ali vgradi v novo delo. Avtor 
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prvotnega dela obdrži izključno pravico do uporabe svojega dela v predelani obliki, če ni s tem 
zakonom ali s pogodbo drugače določeno (Zakon o avtorski in sorodnih pravicah – ZASP, 1995, 
33. člen). Leta 1995 je Slovenija sprejela »harmoniziran kontinentalno evropski avtorski zakon, 
ki je ob značilnem fetišiziranju avtorja med drugim predpisal način kolektivnega uveljavljanja 
avtorske pravice in sorodnih pravic.« Ta je dal podlago za podelitev koncesije dvema 
organizacijama, avtorskemu združenju SAZAS in organizaciji založb plošč in izvajalcev, 
Zavodu IPF (Vidmar v Frith in Marshall, 2012, 309). 
Podobno kot ZASP v Sloveniji to področje urejata Zakon o autorskom pravu i srodnim pravima 
na Hrvaškem in Zakon o autorskom i srodnim pravima v Srbiji. Trije akti se med seboj bistveno 
ne razlikujejo. V ZASP ni splošne klavzule v smislu poštene uporabe, temveč so v njem 
posebne določbe z opredeljenim obsegom. Te določbe se nanašajo na omejitve izrecnih 
gospodarskih pravic v določenih delih ali na širši način za uporabo (izkoriščanje) in na dela na 
splošno (Hilty in Nérisson, 2012, str. 873). 
Na poti do vstopa v EU je Republika Hrvaška šla skozi obsežen postopek usklajevanja svoje 
avtorskopravne zakonodaje z evropsko. S sporazumom o stabilizaciji je prevzela obvezo, da bo 
jamčila raven zaščite intelektualnega lastništva na isti ravni, kot je uporabljena v EU (Jug 
Duraković, 2009, str. 628). 
Za izvajanje hrvaške avtorskopravne zakonodaje je zadolženo Hrvaško društvo skladateljev – 
Zaščita avtorskih glasbenih pravic (hr. Hrvatsko društvo skladatelja − Zaštita autorskih 
muzičkih prava (HDS-ZAMP)), ki deluje s pooblastilom Državnega zavoda za intelektualno 
lastnino (hr. Državnog zavoda za intelektualno vlasništvo). Ta institucija izdaja dovoljenja za 
izvedbo avtorskih del, zaračunava pristojbino za to izvedbo in porazdeljuje honorarje avtorjem 
(Vukobratović, 2010, str. 99). 
Odgovorne institucije na Hrvaškem se zavedajo, da obstaja glasba, ki je ovirana zaradi uporabe 
zakona o avtorskih pravicah. HDS-ZAMP se je zato leta 2008 odločil denarno pomagati tudi 
avtorjem elektronske in urbane klubske glasbe (Vukobratović, 2010, str. 103). 
Srbski Zakon o avtorski in sorodnih pravicah je bil spremenjen v letih 1929, 1946, 1957, 1968, 
1978, 1998, 2005 in 2009, pri čemer so bile spremembe meja in razpad države pomembni 
dejavniki pri ustvarjanju potrebe po vzpostavitvi novih pravnih okvirov in zakonov. Tako je 
bilo nazadnje v letu 2005 po razpadu Srbije in Črne gore ter leta 2009 po razglasitvi 
neodvisnosti Kosova. Pomanjkanje zaščite avtorskih pravic je imelo uničujoče posledice za 
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avtorje, ki so si ime ustvarili na jugoslovanskem trgu. Razcvet črnega trga v Srbiji v 
devetdesetih letih je pripeljal do obdobja močnega piratstva, predvsem glasbe in filma. Dokler 
pogajanja o vstopu Srbije v EU ne bodo končana, je zelo malo verjetno, da bo proces urejanja 
avtorskopravne zakonodaje zaključen. Pomanjkanje avtorskih pravic v Srbiji je zelo očitno na 
področju elektronskih in digitalnih medijev. Obdobje po letu 2000 je na tem področju 
zaznamovala popolna anarhija. Spremembe zakonodaje leta 2012 so naletele na negativen odziv 
predvsem s strani določenih profesionalnih združenj (Ilić, 2016). 
Bistvenih razlik med zakonodajami ni, ni pa znano, do katere mere so sodišča stroga pri 
uveljavljanju teh zakonodaj. Tukaj imajo zagotovo močan vpliv društva, kot so IPF in SAZAS 
v Sloveniji ter njuni sorodni hrvaški oziroma srbski instituciji.  
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4 EMPIRIČNA RAZISKAVA 
 
4.1 Metodologija 
Način zbiranja informacij z osebnimi intervjuji se običajno izvaja na strukturiran način z 
vnaprej določenimi vprašanji. Takšne intervjuje imenujemo strukturirani intervjuji. 
Izpraševalec v strukturiranem intervjuju sledi strogemu postopku in postavlja vprašanja v 
predpisani obliki. Na drugi strani je za nestrukturirane intervjuje značilen prožen pristop do 
izpraševanja. V nestrukturiranem intervjuju je raziskovalcu omogočeno veliko več svobode, saj 
lahko dodaja in izpušča določena vprašanja ali spreminja njihov vrstni red. Toda fleksibilnost 
povzroča pomanjkanje primerljivosti enega pogovora z drugim in analiza nestrukturiranih 
odgovorov postane veliko težja in dolgotrajnejša od tistih, pridobljenih v strukturiranih 
intervjujih. Nestrukturirani intervjuji zahtevajo tudi poglobljeno znanje raziskovalca. V primeru 
deskriptivnih študij pogosto uporabljamo tehniko strukturiranega razgovora, ker je bolj 
ekonomičen, zagotavlja zanesljivo osnovo za posplošitev in zahteva relativno manj spretnosti 
s strani anketiranca. Fokusirani intervju naj bi usmeril pozornost na izkušnje intervjuvanca in 
njihove učinke. Raziskovalec lahko odloča o načinu in vrstnem redu, v katerem bodo vprašanja 
postavljena. Glavna naloga raziskovalca v primeru takšnega intervjuja je omejiti intervjuvanca 
na razpravo o vprašanjih, ki so tema raziskave. Takšni intervjuji se na splošno uporabljajo pri 
razvoju hipotez in predstavljajo večji del nestrukturiranih intervjujev (Kothari, 2004, str. 
97−98). Za potrebe raziskave se bom posluževal polstrukturiranega intervjuja, ki predstavlja 
srednjo pot med obema vrstama zgoraj opisanih pristopov. Takšna vrsta intervjuja bo 
zagotovila, da se bom lahko osredotočil na glavno temo raziskovanja in s tem pridobil ustrezne 
odgovore, hkrati pa mi bo dovolila dovolj svobode, da bom lahko pridobil informacije tudi o 
manj znanih vidikih intervjuvancev na problematiko avtorskih pravic. 
Pri namenskem vzorčenju raziskovalec namerno izbere vzorčne subjekte za sestavljanje vzorca 
na podlagi tega, da je manjša enota, izbrana iz celote, tipična ali reprezentativna za celoto. 
Takšen postopek lahko včasih daje pristranske rezultate, če pa so raziskovalci nepristranski in 
imajo potrebne izkušnje za razumno presojo, so rezultati lahko zanesljivi. Ta model vzorčenja 
se redko uporablja pri velikih pomembnih raziskavah. Namensko vzorčenje se pogosto 
uporablja v kvalitativnih raziskavah, kjer je želja, da se razvije hipoteze in ne posplošuje večjih 
populacij (prav tam, str. 59). 
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Za potrebe raziskave sem izbral šest subjektov, od tega so štirje iz Slovenije, dva pa iz dveh 
držav bivše Jugoslavije, eden iz Srbije in eden s Hrvaške. S tem želim pridobiti širšo sliko glede 
problematike s tega področja Evrope. Pogoj za subjekte je, da je njihovo delo v preteklosti že 
vključevalo vzorčenje ter da imajo izkušnje z večjih prizorišč ali priznanih klubov za 
elektronsko glasbo. Prav tako sem iskal subjekte, ki ne vrtijo glasbe povsem enakih zvrsti, 
vseeno pa sem iskal predvsem takšne, ki vrtijo house in techno glasbo. Nekateri so bližje 
mainstreamu kot drugi, kar bi prav tako lahko ponudilo zanimive rezultate. 
4.2 Predstavitev intervjuvancev 
S kratkimi predstavitvami intervjuvancev bi rad orisal in predstavil elektronsko plesno sceno v 
regionalnem prostoru s fokusom na Sloveniji, Hrvaški in Srbiji. Za Hrvaško in Srbijo sem se 
odločil, ker imata najmočneje razvito elektronsko glasbeno sceno na področju bivše 
Jugoslavije, kar zadnja leta dokazujejo predvsem festivali, kot so Ultra Europe, Sonus, Outlook, 
Dimensions in Defected na Hrvaškem ter EXIT, Lovefest in No Sleep Festival v Srbiji, 
pomenljiv pa je tudi seznam producentov na strani Resident Advisor, ki je v primeru teh držav 
precej bolj obširen kot pri drugih državah bivše Jugoslavije. Pri izbiri intervjuvancev sem si 
prizadeval za več raznolikosti, kar se tiče zvrsti, izkušenj, velikosti prizorišč, na katerih 
običajno nastopajo, ter opredelitve na premici underground-mainstream. Ena intervjuvanka se 
je opredelila kot izključno DJ, en izmed intervjuvancev pa je v preteklosti opravljal tudi 
producentsko funkcijo, vendar se sam ne bi imenoval za producenta, medtem ko so ostali štirje 
intervjuvanci izjavili, da so DJ-ji in producenti hkrati. Do intervjuvancev sem pristopil prek 
poznanstev, težav pa pri izvedbi intervjujev nisem imel, z izjemo intervjuja z Neveno Jeremić, 
ki sem ga opravil prek spleta. Zaradi slabe internetne povezave je bil intervju krajši in bolj 
enostranski ter posledično manj poglobljen. 
1. Denis Honsić je DJ in producent iz Novega mesta, ki nastopa pod imenom Den7el in je eden 
od predstavnikov mlajše generacije elektronskih ustvarjalcev iz Slovenije. Od podzvrsti 
elektronske glasbe so mu najbližje nu-disco, italo disco, french house, synthwave in retrowave. 
Je rezidenčni DJ v klubu K4, kjer gosti dogodke Just a Dance. Ima se za underground 
ustvarjalca, vendar se mu oznaka ne zdi pomembna, saj v Sloveniji elektronska plesna scena ni 
tako obsežna, da bi bilo ustvarjalce smiselno deliti na underground ali mainstream. 
2. Blaž Peruš je DJ in producent z Raven na Koroškem, znan kot Evident, je prav tako 
predstavnik mlajše generacije slovenskih elektronskih ustvarjalcev. Je rezidenčni DJ v klubu 
K4, kjer je eden od članov kolektiva SOLVD, ter ustanovitelj založbe Soundhitectures. Žanrsko 
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se nahaja med melodičnim technom in housem. Čeprav je bolj naklonjen oznaki underground, 
je mnenja, da igra relativno mainstream glasbo glede na preostalo underground sceno. 
3. Nevena Jeremić je DJ iz Beograda, ki se z vrtenjem glasbe ukvarja zadnja tri leta. Nanjo je 
vplivala francoska elektronska scena, vrti pa vse od diska, techna in house glasbe, pri čemer se 
najbolje počuti znotraj soulful, house ter acid house podzvrsti. Najraje nastopa v manjših klubih, 
izkušnje pa že ima tudi s festivalskih prizorišč. Stremi k temu, da bi sčasoma začela producirati 
svojo glasbo in se s tem tudi preživljala. 
4. Borja Močnik je na slovenski klubski sceni pod imenom Borka prisoten od leta 2000. Z 
glasbo se ukvarja na več nivojih in se opisuje kot »glasbeni multitasker«, saj se z glasbo ukvarja 
kot glasbeni novinar, DJ, producent in zbiratelj. Žanrsko se nerad opredeljuje in zaradi tega pri 
kategorizaciji svojega žanra največkrat uporabi izraz freestyle, s čimer ima v mislih zvrsti, kot 
so jazz, funk, afrobeat, soul, disko, hip-hop in sodobnejša elektronska plesna glasba. V Ljubljani 
vrti predvsem v klubu Gala Hala, v preteklosti pa je bil stalnica v klubu K4. Eden izmed 
njegovih vidnejših projektov so dogodki Tetkine radosti, kjer vrti kolaž jugoslovanske glasbe 
iz 60. in 70. let. Je vodja založbe rx:tx, nastopa pa tudi v zasedbi Jimmy Barka Experience. 
Glasbo je produciral tudi za film in gledališče. Sodeluje tudi pri dveh radijskih oddajah na Radiu 
Študent ter na drugem programu RTV.  
5. Jasmin Mahmić je hrvaški underground DJ in producent, ki od leta 2000 nastopa pod imenom 
Le Chocolat Noir, nekoč pa je bil znan kot Honored Matres in s producentom Zarkoffom 
sestavlja dvojec Florence Foster Fanclub. V jedru njegovega sloga so electro, EBM in techno, 
pa vse od ritual, noise, italo, chicago, post-punk in electropunk glasbe. Najraje nastopa v 
manjših klubih, izkušnje pa si je nabiral po celotni Evropi. 
6. Tim Urbanja (umetniško ime Urbanya) je DJ, ki se z glasbo ukvarja od leta 2000. V 
preteklosti je bil tudi producent, zdaj pa se tej oznaki izmika. Je voditelj oddaje RH 202 z 
elektronsko plesno tematiko na drugem programu Radia Slovenija. Izmed vseh intervjuvancev 
ima največ izkušenj z velikih prizorišč, saj je igral na večjih festivalih in ob najbolj uveljavljenih 
predstavnikih te zvrsti, kot sta David Guetta in Fatboy Slim. Po njegovih besedah bi se uvrstil 
na »najbolj nehvaležno sredino« med underground in mainstream glasbo, saj je »premalo 
komercialen za mainstream populacijo« in obratno. 
Poleg intervjujev z DJ-ji oziroma producenti sem opravil intervju z Uršo Chiktrakar, odvetnico 
in strokovnjakinjo za avtorsko pravo, intelektualno lastnino in druge problematike s področja 
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umetniške produkcije, ki o teh tematikah tudi predava in izvaja strokovne analitične študije. V 
preteklosti je kot »Fulbrightova štipendistka gostovala na Fordham University School of Law 
v New Yorku« (»CŠH odvetnice«, b. d.). 
4.3 Analiza intervjujev 
Pri intervjujih sem se naslonil na pet pomembnejših opornih vprašanj, ki sem jih izpeljal iz dveh 
prej postavljenih hipotez. Ta vprašanja so bila: 
− Ali so se intervjuvanci zmožni preživljati zgolj s produkcijo glasbe in DJ-janjem? 
− Kolikšen del njihovega dela predstavlja vzorčenje? 
− Ali so imeli intervjuvanci kadarkoli težave zaradi avtorske pravice? 
− Kakšne spremembe za glasbo bi prinesle morebitne zaostritve v avtorskopravni 
zakonodaji? 
− V kolikšni meri so intervjuvanci seznanjeni s Creative Commons? 
a) Ali so se intervjuvanci zmožni preživljati zgolj s produkcijo glasbe in DJ-janjem? 
Timu Urbanji in Borji Močniku, ki sta izmed vseh intervjuvancev najbolj uveljavljena in 
izkušena, zgolj DJ-janje ne predstavlja edinega vira prihodkov. 
Blaž Peruš pravi, da samo od glasbe ne more živeti. Meni, da bi od DJ-janja morda lahko živel, 
če bi bil drugačen tip DJ-ja ali če bi sprejel vsa povabila na nastope. Kot eno od ključnih 
problematik izpostavlja majhnost slovenskega trga in pomanjkljivo infrastrukturo na celotnem 
Balkanu. Po njegovem »tujina to [infrastrukturo] ima, ampak je tudi nivo drug« (Peruš, osebni 
intervju, 2018, 28. september)1. Borja Močnik je v intervjuju za časnik Delo pred dvema letoma 
sicer dejal, da »je recimo klubska infrastruktura (v Ljubljani, op.a.) precej stabilna. V Zagrebu 
je dinamika veliko bolj divja in marsikdaj nepremišljena« (Močnik in Čakarić, 2017). Tim 
Urbanja se zaveda, da ima elektronska plesna scena v Sloveniji tudi geografske omejitve, saj 
pravi, da »mi funkcioniramo na precej malem področju tukaj v Sloveniji in ni fajn, da si 
povsod« (Urbanja, osebni intervju, 2019, 19. februar)2. 
Nevena Jeremić je izmed vseh intervjuvancev zaenkrat izključno DJ in se s svojimi prihodki 
lahko le delno preživlja. Izpostavlja problematiko tega, da »ljudje (v Beogradu, op.a.) zaradi 
slabega trga nimajo dovolj denarja, da bi lahko ves čas hodili v klube ali kupovali glasbo. 
Dejstvo je, da promotorji in lastniki klubov ne dajo dovolj denarja, zato se sami ne moremo 
                                                             
1 Transkript intervjuja je na voljo v prilogi B 
2 Transkript intervjuja je na voljo v prilogi E 
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finančno podpirati« (Jeremić, osebni intervju, 2018, 2. december)3. Dodaja, da pozna 
producente, ki se lahko preživljajo izključno z glasbo, vendar gre tukaj predvsem za 
uveljavljene producente. 
Jasmin Mahmić je prepričan, da bi zgolj od ustvarjanja glasbe lahko živel, če bi se preusmeril 
v produkcijo mainstream techno in house glasbe, kar pa ni v njegovem interesu, poleg tega pa 
se mu zdi življenjski slog s stalnimi turnejami prenaporen. Verjame, da bi se lahko lažje 
preživljal s produkcijo glasbe za filme, kar tudi je njegov cilj v prihodnosti. 
K preživljanju z glasbo stremi tudi Denis Honsić, ki se zaveda, da bo moral do svojega dela 
pristopiti podjetno: »Imaš abstraktno mišljenje, ki ga moraš zdaj sortirati. Tukaj je moj produkt, 
to je moj logo. Jaz sem nek brand. To je moja zgodba, za katero stojim. Ti se sicer izražaš kot 
artist, ampak se moraš videti tudi kot brand, kot svoj logotip, kot to, kaj dejansko nudiš, kakšne 
so tvoje storitve, kakšen je tvoj produkt. Moj produkt je glasba, moja storitev je vrtenje« 
(Honsić, osebni intervju, 2018, 14. september)4. 
b) Kolikšen del njihovega dela predstavlja vzorčenje? 
Borja Močnik povzame trenutno stanje sodobne glasbene produkcije s temi besedami: »Zelo 
veliko sodobne produkcije je v tehničnem smislu vzorčenje, zaradi tega ker zelo veliko nove 
produkcije ne temelji na sintetiziranju zvoka, če že govorimo o elektroniki, ampak temelji na 
tem, da uporabljaš pre-made zvoke« (Močnik, osebni intervju, 2018, 19. september)5. Rezanje 
in aranžiranje vokalnih ali prepoznavnih instrumentalnih delov pesmi poimenuje vzorčenje v 
»klasičnem smislu«. Izpostavlja pomen zvočnih bank, ki jih ustvarjalci bodisi prenesejo z 
interneta ali pa so že vključene k programom, ki jih uporabljajo za montažo zvokov. Svojega 
dela si brez vzorčenja ne zna predstavljati. 
Denis Honsić ocenjuje, da vzorčenje predstavlja približno 30 odstotkov njegovega dela, vendar 
ima s tem v mislih vzorčenje v »klasičnem smislu«. Z razširitvijo pojma vzorčenje na vse zvoke 
je vsa njegova glasba vzorčena. 
Nevena Jeremić ne uporablja vzorcev, s čimer ima v mislih prepoznavne instrumentalne vzorce, 
včasih pa uporablja samo vokale in a-capello. V svoje remikse in podkaste vključuje izseke iz 
intervjujev, vendar ni prepričana, če bi to označila za vzorčenje v »klasičnem smislu«. 
                                                             
3 Transkript intervjuja je na voljo v prilogi C 
4 Transkript intervjuja je na voljo v prilogi A 
5 Transkript intervjuja je na voljo v prilogi Č 
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Blaž Peruš zelo rad dela z vzorci, ki obsegajo približno polovico njegovega dela. Vzorec pri 
njem predstavlja tisto komponento pesmi, ki ostale drži skupaj, vendar z vzorčenjem bistvenega 
prihranka časa pri produkciji skladb po njegovih besedah ni. 
Tim Urbanja se je kot producent redko naslanjal na vzorce in ni še nikoli izdal skladbe, ki bi jih 
vsebovala. 
Jasmin Mahmić uporablja vzorce tolkal, za vokalni del pa poskrbi kar sam, saj snema svoje 
vokale ter vokale drugih vokalistov. Pravi, da »za ustvarjanje zvokov veliko ljudi uporablja 
računalnik z vzorci sintetizatorjev. Tega sam ne počnem, ker sintetizatorje uporabljam za 
izdelavo lastnih zvokov« (Mahmić, osebni intervju, 2018, 30. november)6. Uporablja tudi 
izseke iz političnih govorov, ki jih običajno modificira do nerazpoznavnosti, ali pa sam osmisli 
koščke vzorcev. Odstopa od uveljavljenih načinov vzorčenja v elektronski plesni glasbi in 
pogosto eksperimentira, saj zvoke hi-hata, snare in celo kick bobna včasih ustvari kar s kovino, 
ki jo ima na voljo. Zaveda pa se pomena posebnih učinkov, ki jih uporablja pri produkciji 
skladb. 
c) Ali so imeli intervjuvanci kadarkoli težave zaradi avtorske pravice? 
Jasmin Mahmić težav z uporabo vzorcev nikoli ni imel, saj vokale običajno posname sam, 
vzorce bobnov pa pridobi s snemanjem zvokov industrije ali pa v spletnih sample-bankah. 
Večkrat se poslužuje filmov in političnih govorov, ki jih najde na spletni strani archive.org, 
kjer je njihova uporaba brezplačna. Dvomi, da bi se vzorčeni govorniki sploh prepoznali v 
njegovi glasbi, saj so njihovi citati močno modificirani z različnimi učinki.  
Nevena Jeremić ni nikoli uporabljala vzorcev, katerih raba je prepovedana. Njeni kolegi in 
znanci iz Srbije so imeli težave zaradi neavtorizirane rabe vzorca in so morali plačati visoko 
kazen. Intervjuvanka se ni spomnila drugih informacij. 
Tim Urbanja se je pri ustvarjanju redko naslanjal na vokalne vzorce in jih nikoli ni izdajal v 
svojih remiksih, je pa te remikse vrtel na svojih nastopih, za katere je vedno ustrezno izpolnil 
obrazce za SAZAS in IPF. Njegov kolega producent je imel težave z inšpekcijo, ki ga je 
oglobila zaradi tega, ker je imel glasbo, ki ni bila namenjena javnemu predvajanju, presneto na 
svoji zgoščenki. 
                                                             
6 Transkript intervjuja je na voljo v prilogi D 
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Blaž Peruš pravi, da je delal edite in remikse precej znanih pesmi in jih tudi objavljal, vendar 
težav zaradi tega ni imel. Zaveda se možnosti, da bi mu glasbene platforme lahko določene 
pesmi avtomatsko odstranile, če bi zaznale, da gre za neavtorizirane derivate drugih del. Meni, 
da bi do sodnega pregona prišlo le, če bi iz premalo spremenjenega vzorca naredil remiks, ki bi 
kasneje postal uspešnica. Prepričan pa je, da ustvarjalci niso pripravljeni zapravljati časa za 
preganjanje takšnih kršitev. Verjame, da so uveljavljeni in komercialno uspešni glasbeniki 
ravno tako sporni, kar se tiče rabe vzorcev. 
Denis Honsić je v preteklosti prejel obvestilo platforme Youtube, kjer je algoritem prepoznal 
njegovo delo kot »plagiat«. Honsić se je odzval prek e-pošte, kjer je pojasnil, da je bil celoten 
aranžma njegov, in Youtube je njegovo pesem vrnil na platformo. Sodnega preganjanja se ne 
boji in na celotno zadevo gleda podjetno, saj ga bolj zanima, kaj bi bilo možno narediti s 
promocijo, ki bi bila posledica večje izpostavljenosti. 
Borja Močnik ne verjame, da bi komercialno manj uspešnega glasbenika sploh sodno 
preganjali. Tudi njemu se je zgodilo, da so mu z Youtuba ali s Soundclouda odstranili pesem, 
ker je algoritem prepoznal zaščiteno glasbo. 
d) Kakšne spremembe za glasbo bi prinesle morebitne zaostritve v avtorskopravni 
zakonodaji? 
Borja Močnik meni, da bi zaostrena zakonodaja vplivala »na delo vseh.« Pravi, da se »vedno, 
ko pride do nekega novega medija, novega pojava, začnejo zanimive stvari dogajati, potem pa 
vedno strukture kapitala pograbijo, kar se pograbiti da, in se vse podredi temu, kako se lahko 
čim več denarja naredi iz tega.« Meni, da bo prihodnost nadzorovana s strani monopolistov. 
Pravi, da bo v produkciji prisotnih vedno več pre-made stvari, kjer »dobiš že narejene beate, 
/…/ linije, da lahko vse komade narediš že v eni uri.« Verjame, da se danes »producira več 
muzike kot pred 30 leti in verjetno se bo čez deset let še toliko več muzike produciralo« 
(Močnik, osebni intervju, 2018, 19. september). 
Blaž Peruš je mnenja, da bi strožja zakonodaja ustavila kreativnost, kar po njegovem ne bi 
koristilo nikomur. Verjame, da bi morali zakonodajo pisati mlajši ljudje. Kritičen je namreč do 
tistih, ki »so na položajih v entertainmentu«, saj »si hočejo položaj zagarantirati, medtem ko 
vsaka nova generacija /…/ naredi ravno to, da se kakšna stvar obrne« (Peruš, osebni intervju, 
2018, 28. september). Velik pomen daje tudi premagovanju tehnoloških preprek. 
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Denis Honsić opozarja na problematičnost pohlepa velikih založb in nekaterih ustvarjalcev, 
moti pa ga tudi pristop nekaterih platform. Meni, da »tvoja glasba mora biti plačana, tvoje izdaje 
morajo biti plačane, po drugi strani pa mislim, da je to nek izgovor tistih, ki niso dovolj 
uspešni.« Verjame, da »tisti, ki dovolj proda in ima dovolj denarja, tudi če ima 90 procentov te 
glasbe kopirane z Youtuba ali kjerkoli drugje, se ne bo pritoževal, ker ima dovolj zase« (Honsić, 
osebni intervju, 2018, 14. september). Meni, da bi morala biti glasba vedno dostopna vsem. 
Jasmin Mahmić pravi, da so »nekateri ljudje preveč trmasti in na koncu je vse odvisno od 
načina, kako se uporablja vzorec. Na koncu je pomemben posamezen, konkreten primer, ki se 
seveda lahko konča tudi s tožbo« (Mahmić, osebni intervju, 2018, 30. november). Zaveda se 
problematičnosti editov, ki so novost zadnjih desetih let, saj se pri njih producenti podpišejo 
pod predelano skladbo, ne da bi navedli izvirnega umetnika. Blaž Peruš je sicer mnenja, da s 
tem »samo fokus jemlješ s komada« (Peruš, osebni intervju, 2018, 28. september). Mahmić 
dodaja, da so nekateri glasbeniki na visokem nivoju in so posledično deležni več pozornosti, 
zato je treba biti premišljen pri uporabi njihovih vzorcev. Vendar verjame, »da obstaja veliko 
možnosti za uporabo vzorcev, brez da bi bili zaradi tega preganjani, a je vse odvisno od 
umetnikov« – težavam bi se po njegovem dalo izogniti z nekaj več iznajdljivosti (Mahmić, 
osebni intervju, 2018, 30. november). 
Nevena Jeremić prav tako meni, da bi bili umetniki v primeru zaostrene zakonodaje prisiljeni 
v še več kreativnosti. Glede na to, da Srbija ni članica Evropske unije in da je tam zakonodaja 
zelo ohlapna, pa ne verjame, da bi v kratkem sploh lahko prišlo do zaostritev zakonodaje.  
e) V kolikšni meri so intervjuvanci seznanjeni s Creative Commons? 
Creative Commons (v nadaljevanju CC) za intervjuvance v petih od šestih primerov niso 
neznanka, se pa poznavanje CC od primera do primera precej razlikuje. 
Nevena Jeremić, ki je skozi intervju večkrat poudarila, da ima zaenkrat še premalo izkušenj s 
področja glasbene produkcije, edina od vseh intervjuvancev še ni slišala za CC. 
Denis Honsić je seznanjen s CC, čeprav se v same podrobnosti ni poglabljal in tudi še ni 
uporabljal glasbe pod to oznako. Opozarja, da je zaradi razširjenosti glasbe po različnih 
platformah včasih težko razbrati, kaj je na razpolago pod oznako CC in kaj ne.  
Blaž Peruš, po izobrazbi računalničar, je prav tako seznanjen s CC, ki se mu zdijo bolj 
učinkovite v svetu programiranja kot v glasbi. Sam teh licenc še ni uporabljal. Čeprav je 
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naklonjen temu, da ima vse svojo klasifikacijo, se mu zdi, da je količina klasifikacij po 
nepotrebnem preobsežna. Meni, da »če lahko z nečim karkoli narediš, lahko daš za download.« 
V primeru, da kot ustvarjalec ne želiš, da je tvoje delo predelano, pa tega »tako ali tako ne daš 
v javno rabo« (Peruš, osebni intervju, 2018, 28. september). Izpostavlja problematičnost 
nadzora licenc in meni, da kreativnost in pravo nista kompatibilna, čeprav se zaveda nujnosti 
pravnih podlag. 
Tim Urbanja po drugi strani vidi največji problem v samem nadzoru, podobno kot Peruš pa bi 
bilo po njegovem potrebno CC licence obvezno poenostaviti. Verjame tudi, da »takoj ko nekaj 
daš od sebe /…/, že nekaj pričakuješ v zameno za to stvar« (Urbanja, osebni intervju, 2019, 19. 
februar). Je mnenja, da umetniki, ki glasbo izdajo pod licenco CC, od nje ne pričakujejo veliko 
in jo imajo kvečjemu za predstavitev občinstvu in drugim umetnikom. Kljub vsem morebitnim 
pomanjkljivostim pa je CC naklonjen. Še bolj pa je naklonjen rent-to-own modelom, kakršne 
predstavlja platforma Splice. Pri takšnih modelih uporabnik skozi daljše časovno obdobje 
plačuje določen znesek, s čimer ga sčasoma odkupi, v kolikor od njega prej ne odstopi. 
Jasmin Mahmić je v preteklosti že delal na projektih, kjer je uporabljal glasbo z licenčno oznako 
CC. Po njegovem gre za dober koncept in verjame v njegov potencial, pri čemer je potegnil 
vzporednice s platformo Soundcloud, ki uporabnikom ponuja podobne možnosti. Glasbo sicer 
izdaja tudi brezplačno in jo nalaga na platformo Bandcamp. 
Borja Močnik je mnenja, do je oznaka CC že zdaj zelo pomemben dejavnik v avtorskem pravu, 
predvsem zaradi tega, ker »opozarja, da je ena tretja pot in da ne moreš čisto vsake stvari 
monetizirati« in »opozarja na to, da na svetu obstaja kategorija, ki se ji reče javno dobro.« Meni 
namreč, da avtorsko pravo na to kategorijo prepogosto pozabi. Miselnost za Lessigovimi CC 
se mu zdi zelo pomembna, ker pripomore k osveščanju ljudi. Verjame tudi, da vsakdo, ki »se 
malo zanima za področje avtorskih pravic ali pa na splošno za glasbeni posel, ve vsaj približno, 
kaj Creative Commons pomeni« (Močnik, osebni intervju, 2018, 19. september). 
4.4 Razprava 
Z izborom intervjuvancev nisem posegel med največja imena svetovne elektronske plesne 
glasbe, zato je bilo do neke mere razumno pričakovati, da se nihče izmed intervjuvancev ne 
preživlja izključno s produkcijo glasbe ter DJ-janjem. Zgolj za lažjo predstavo: vsote, ki jih 
svetovno najuspešnejši DJ-ji zaslužijo z nastopi v živo, se lahko primerjajo s prihodki najboljših 
konvencionalnih glasbenikov in lahko znašajo več kot 100.000 dolarjev na nastop (Menell, 
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2016, str. 463). Nekateri slovenski producenti so v preteklosti sicer že uspeli prodreti na 
svetovno elektronsko glasbeno sceno. Med njimi izstopajo Uroš Umek kot predstavnik srednje 
techno generacije, Denis Jašarević – Gramatik kot predstavnik mlajše generacije producentov 
ter Tine Kocjančič, znan kot Valentino Kanzyani.  
Svojo pozornost sem namenil lokalno relativno uveljavljenim in izkušenim DJ-jem ter 
producentom, ki sicer niso orali ledine na balkanski elektronski glasbeni sceni tako kot Uroš 
Umek konec prejšnjega tisočletja, vendar v zaključku trenutnega desetletja stojijo pred izzivi, 
ki jih bo predstavljala spreminjajoča se avtorskopravna zakonodaja, razširjenost produkcijskih 
programov in posledična naraščajoča konkurenčnost drugih producentov ter pojav in 
uveljavitev novih distribucijskih orodij, kot so platforme za pretakanje. 
Ambicije mlajših intervjuvancev segajo čez regionalne meje in nezadostno infrastrukturo, ki z 
izjemo sporadičnih festivalov in gostovanj velikih imen ne dopušča odmevnejših dogodkov, ki 
bi delovali kot katalizatorji za prodor na svetovno (mainstream) sceno. Ob tem pa je treba 
opozoriti na želje predstavnikov underground zvrsti, da se kot takšni tudi ohranijo, kljub temu 
da so meje med undergroundom in mainstreamom vedno težje določljive. Dobičkonosnost 
praviloma zagotavljajo večja občinstva, ki jih manjša underground prizorišča, katerih sloves in 
prestiž sta sicer ravno tako zaželena, ne morejo vedno zagotoviti. Iskanje ravnovesja med 
finančno uspešnostjo in izogibanjem nehvaležne oznake »komercialnosti« je zelo zanimiv in 
podrobnejše obravnave vreden vidik, ki pa ni glavni fokus magistrske naloge. 
Pri raziskovanju me je zanimalo, če je imel kateri izmed intervjuvancev kakršnekoli težave 
zaradi avtorske pravice oziroma če so imeli težave te vrste njihovi kolegi DJ-ji in producenti. S 
tem sem imel v mislih vse od kazni zaradi neavtorizirane rabe vzorcev, prepovedi uporabe 
vzorcev do z glasbenih platform prisilno snete audiovsebine ipd. 
Zaradi neavtorizirane rabe vzorcev nihče izmed intervjuvancev doslej ni imel resnejših težav. 
Pesmi dveh intervjuvancev so bile odstranjene z glasbenih platform, ker je algoritem domnevno 
prepoznal neavtorizirane vzorce, čeprav se je v Honsićevem primeru, ko so pesem po njegovi 
pritožbi vrnili na platformo, algoritem izkazal za nezanesljivega. To vzbuja pomisleke glede 
avtomatiziranih filtrov, ki bi lahko na platformah neupravičeno blokirali avtorsko vsebino. 
Sporni 13. člen direktive o avtorskih pravicah na digitalnem trgu Evropske unije pri uporabnikih 
glede tega vzbuja ogromno strahov (Reynolds, 2019). Nobenemu od intervjuvancev še ni bilo 
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treba poravnati kakršnekoli finančne kazni, ki so v Sloveniji, Srbiji in na Hrvaškem občutno 
nižje kot v ZDA. To je izpostavila Urša Chitrakar (osebni intervju, 2018, 13. september)7: 
V Ameriki je vse malo drugače kot tukaj. Zakon že vnaprej določa, koliko se plača za kršitev. 
Mislim, da je po njihovem copyright actu določeno, da se za vsako kršitev plača najmanj 750 $, 
kar lahko sodišče glede na okoliščine primera poveča na 150.000 $, in to so že takšni zneski, da 
se tistemu, ki je potencialni kršitelj, nikakor ne splača tvegati, ker bo na koncu morda plačal 
ogromno denarja. Pri nas pa ni tako, pri nas zakon ne določa pavšalnih odškodnin, ampak je 
tako pravilo, da kadar ni dogovora o višini honorarja ali pa nadomestila, se uporabi običajna 
višina honorarja. Meni je v praksi najtežje dokazati, kaj pomeni običajni honorar za določeno 
vrsto uporabe. Prvič, ker imamo zelo šibka združenja avtorjev, ki nimajo svojih tarif, nimajo 
javnih cenikov. Ker so tudi honorarji zelo nizki, praviloma ne rastejo, ampak padajo. Zelo težko 
izveš, koliko bi bil običajen honorar in je potem težko karkoli dokazati na sodišču. Kazni 
oziroma odškodnine za kršitve avtorskih pravic so praviloma lahko strašno majhne, če avtorju 
ne uspe dokazati, da bi bila običajna višina večja. Sicer lahko imaš še eno pravilo, ki pravi, da 
lahko tudi v primeru hude malomarnosti ali pa namerne kršitve zahtevaš do 200 % povečanje, 
ampak ni nujno, da bo sodišče to prisodilo, ker je odvisno od stopnje krivde kršitelja. Lahko, da 
boš zahteval 100 %, na koncu pa boš dobil 200 %. Ampak ker je že 100 % zelo majhen znesek, 
potem tudi tisto povečanje ne bo imelo takšnega učinka. Zato mislim, da se pri nas kršitelji 
veliko lažje pustijo tožiti kot v Ameriki. 
Nevena Jeremić je omenila primer njenih kolegov, ki so se znašli v težavah zaradi 
neavtorizirane rabe vzorcev, zaradi česar so bili oglobljeni, vendar drugih podrobnosti o 
primeru nisem izvedel. Urbanja pa je omenil primer kolega, ki mu je inšpektorica naložila 
denarno kazen, ker je imel na zgoščenko presneto glasbo, ki ni namenjena javnemu predvajanju. 
Kaznovani je s sabo sicer nosil račune ravno za takšne primere, saj bi s tem imel dokazilo, da 
je glasbo kupil, vendar to inšpektorici ni zadoščalo. Po besedah intervjuvanca bi jo od izreka 
kazni odvrnilo le, če bi imel kaznovani s seboj dovoljenja vseh imetnikov pravic oziroma 
založb, da sme to glasbo presneti na svoje zgoščenke. Proces pridobitve dovoljenj, ki bi se jih 
po mnenju dalo pridobiti, zveni skrajno absurdno in zamudno, kar priča o neučinkovitosti 
trenutnega sistema. 
Različne interpretacije samega pojma »vzorčenje« so botrovale k različnim ocenam glede tega, 
kolikšen del produkcij intervjuvancev predstavlja vzorčenje. Velik del sodobne produkcije 
elektronske plesne glasbe namreč temelji na uporabi vnaprej narejenih generičnih zvokov, kot 
so tolkalni vzorci, ki so ustvarjalcem na voljo v zvočnih bankah. Nekateri intervjuvanci 
vzorčenje interpretirajo ožje, pri čemer imajo v mislih rezanje in aranžiranje zgolj vokalnih ter 
prepoznavnih segmentov pesmi. To je Močnik poimenoval vzorčenje v »klasičnem smislu«. 
Večina intervjuvancev pod pojmom vzorčenje razume uporabo zvokov, ki jih niso posneli sami. 
Dva izmed intervjuvancev sta omenila tudi uporabo neglasbenih segmentov (zvočne izseke iz 
                                                             
7 Transkript intervjuja je na voljo v prilogi F 
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intervjujev, političnih govorov in filmov), vendar nista bila prepričana, če bi to uvrstila pod 
vzorčenje. Mahmić izmed vseh intervjuvancev največ glasbe posname sam, zaradi česar je 
njegova glasba najmanj konvencionalna in najbolj eksperimentalna. Velik pomen pa priznava 
programom za obdelovanje zvokov, ki dandanes vsakemu uporabniku odpirajo mnoga vrata v 
svet glasbene produkcije. 
Urbanja se zaveda, da se »določene stvari v elektroniki, pop elektroniki /…/ kar preveč očitno 
jemljejo. Eno je vzeti in preurediti, eno je vzeti na način: kopiranje. Copy-paste.« Še bolj kot to 
pa ga moti dejstvo, da poslušalci tega očitno ne opazijo. Urbanja je mnenja, da bolj kot se 
»poglabljaš v to sceno, /…/ začneš razmišljati drugače kot razmišlja kritična masa. Kritični 
masi je vseeno, ali je to remiks ali je unofficial, official« (Urbanja, osebni intervju, 2019, 19. 
februar). Podobno na to gleda Nevena Jeremić v svoji primerjavi mainstream in underground 
klubov v Beogradu: »Tukaj imamo veliko klubov, ki vrtijo samo mainstream elektronsko 
glasbo, in kot DJ v takšnih klubih moraš samo igrati playlisto, ki je običajno enaka iz tedna v 
teden. Ljudje v teh klubih ne vedo veliko o glasbi.« Po njenem je mainstream producentom 
»precej lažje, saj za mainstream pesmi obstaja en vzorec, ki vedno deluje in jim vanj ni potrebno 
vlagati veliko razmisleka« (Jeremić, osebni intervju, 2018, 2. december). Neizvirnost 
komercialne EDM scene komentira tudi Mahmić, njeni poslušalci namreč »hočejo Leleatto 
Holloway in slavno pesem Sweet Sensation z verjetno najpogosteje vzorčenim vokalom v 
zgodovini glasbe« (Mahmić, osebni intervju, 2018, 30. november). 
Honsić je mnenja, da je kvantiteta v komercialnih različicah elektronske plesne glasbe že pred 
časom presegla kvaliteto. Demokratizacija je z vzponom interneta postala zelo očitna in 
količina avtorske glasbe je z njo sorazmerno naraščajoča, kvaliteta pa po mnenju Močnika 
pravzaprav ne bi smela biti stvar debate, saj gre še vedno predvsem za vprašanje okusa, 
zagotovo pa »vedno bo neka drzna, zanimiva, nenavadna muzika, ki tvega.« A čeprav bo »šum 
večji«, bodo še naprej obstajala orodja za iskanje glasbe, ki ugaja različnim okusom (Močnik, 
osebni intervju, 2018, 19. september). 
Mnogi neodvisni umetniki vzorčijo nezakonito, vedoč, da je nevarnost tožb minimalna, ker je 
njihov gospodarski vpliv znotraj glasbene industrije skoraj ničen (Demers v Burkart, 2010, str. 
87). Honsić tako opaža prisotnost dveh skrajnosti: »Ena skrajnost je, da nisi dovolj uveljavljen 
in ti uspeva s sampli drugih, ker te enostavno ne morejo zaznati. Če bi te nek prepoznaven 
glasbenik našel, je to dobra stvar zate, ker te on na ta način izpostavi in dobiš na prepoznavnosti. 
Po drugi strani pa, glede na vsote, ki se tukaj vrtijo v ozadju, si ti bankrotiral, če te toži na 
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podlagi enega samega sampla« (Honsić, osebni intervju, 2018, 14. september). Močnik je 
mnenja, da »dokler ostaneš pod tem radarjem, lahko delaš praktično karkoli« (Močnik, osebni 
intervju, 2018, 19. september). Ustvarjalci elektronske glasbe se po mnenju Urbanje »po eni 
strani /…/ vedno vozijo v tej sivi coni in na meji med dovoljenim in nedovoljenim, ampak vsaj 
dokler se ne pretirava, se nihče ne buni kaj dosti« (Urbanja, osebni intervju, 2019, 19. februar). 
Peruš se s tem ne strinja: »Folk reče, da je siva cona v tem, ampak je ni. Vsi svetovno znani 
labeli so postali leni. Samo kadar nekdo nekaj slabega naredi ali pa vzame kakšno stvar, iz 
katere nastane hit, gredo tožiti samo zato, da bi dobili denar« (Peruš, osebni intervju, 2018, 28. 
september). Intervjuvanci so podobnega mnenja, da imajo kot producenti relativno veliko 
svobode pri uporabi neavtoriziranih vzorcev, vsaj dokler iz njih ne ustvarijo uspešnic, a tudi če 
bi jih velika imena glasbene industrije pri tem zasačila, so glede možnih razpletov optimistični. 
Urbanja verjame, da so tudi finančno najuspešnejši umetniki sposobni prepoznati kakovostne 
derivate njihovih del in »če je dobro, bo tudi imetnik pravic to prepoznal in ti to prepustil« 
(Urbanja, osebni intervju, 2019, 19. februar). Umetniki vzorčenja izkazujejo hvaležnost tistim 
izvirnim ustvarjalcem, ki naknadno izdajajo individualne vokalne in instrumentalne dele svojih 
pesmi, saj je bilo še do nedavnega zelo težko najti izolirane instrumentalne dele ali acapello 
neke skladbe (DJ Earworm v Menell, 2016, str. 456). Najpogosteje to počnejo prav predstavniki 
hip-hopa, kot sta recimo Kanye West in Jay-Z. Prav hip-hop je po Močnikovih besedah prvi 
»tako radikalno posegel v neko arhaično predstavo avtorskih pravic, hkrati pa zelo abruptno 
tudi v arhaični pravni sistem avtorskih pravic« (Močnik, osebni intervju, 2018, 19. september). 
Kljub temu se zaveda, da je avtorskopravni sistem v zgodnjih 90. letih, ravno sredi zlate dobe 
vzorčenja, postal veliko bolj rigiden, zaradi česar se je smiselno vprašati, koliko plošč iz poznih 
80. let bi sploh lahko nastalo v današnjih okoliščinah. 
Na morebitno zaostritev zakonodaje in strožje preganjanje neavtoriziranega vzorčenja imajo 
intervjuvanci različne odzive. Močnik verjame, da nas čaka monopolistična prihodnost, v kateri 
si bodo strukture kapitala zakonodajo podredile tako, da bo možno iz tega iztisniti čim več 
denarja. Perušu se zdi, da te strukture predstavljajo ljudje z zastarelimi pogledi na glasbeno 
industrijo. Boji se, da bi bila glavna posledica pomanjkanje kreativnosti, medtem ko je Nevena 
Jeremić prepričana ravno v nasprotno, saj bi bili ustvarjalci prisiljeni v še več kreativnosti in 
iznajdljivosti. Mahmić se že zdaj sprašuje, zakaj ustvarjalci niso bolj inovativni pri uporabi 
vzorcev, kot tudi pri snemanju lastne glasbe. 
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Odvetnica in strokovnjakinja za avtorsko pravo Urša Chitrakar ne verjame, da bi avtorska 
pravica lahko škodovala avtorjem in ustvarjalnosti. Dopušča pa možnost, da »nekatere izjeme 
niso več dovolj aktualne. Mogoče bi bilo treba presoditi, ali je v nekaterih primerih smiselno 
dopuščati bolj liberalno uporabo ali ne. Mogoče bi morali dopustiti malo širše izjeme« 
(Chitrakar, osebni intervju, 2018, 13. september). To se lahko izkaže za dvorezen meč – po eni 
strani je toga zakonodaja bolj jasna in zaradi svoje nedvoumnosti ne dopušča poljubnih 
interpretacij, po drugi strani pa ji grozi to, da lahko hitreje zastara, še posebej v času bliskovitega 
tehnološkega napredka. 
Med intervjujem je Honsić omenil sledečo zgodbo (Xavier, 2015), ki satirično ilustrira občutke 
producentov o omejujočem avtorskem pravu: 
Mislil sem, da je uporaba loopov goljufanje, zato sem svoje loope sprogramiral z vzorci. Potem 
sem pomislil, da je uporaba vzorcev goljufanje, zato sem posnel prave bobne. Potem sem 
pomislil, da je obdelava vzorcev bobnov goljufanje, zato sem se naučil igrati bobne. Potem sem 
pomislil, da je igranje kupljenih bobnov goljufanje, zato sem se naučil narediti svoje bobne. 
Potem sem pomislil, da je uporaba opne goljufanje, zato sem ubil kozo in jo odrl. Potem sem 
pomislil, da je tudi to goljufanje, zato sem vzredil svojo kozo iz mladega kozlička. Mislim, da 
je tudi to goljufanje, ampak ne vem, kako nadaljevati. V zadnjem času nisem ustvarjal glasbe, 
ker mi vzreja koz vzame preveč časa. 
Zaradi tega si postavlja vprašanje: »Kdaj si originalen? Ko boš ubil kozo in jo odrl ter naredil 
svoj boben, vžgal po njem, posnel in morda naredil drek iz tega ali boš imel vse od drugod?« 
Močnik to misel dopolnjuje s svojim, »bolj socialističnim«, pogledom: »Zakaj bi bil edini avtor 
nečesa tisti, ki to zaščiti? To je tako kot patent. Nihče si ni izmislil akordov, zaporedja akordov 
pa aranžmaja, razvoj pripelje do tega. Kako je lahko potem edini avtor enega komada samo 
tisti, ki napiše besedilo, ki je ustvarjeno na osnovi tega, kar je ta človek prebral, na primer 
poezije? Vedno gre za citate. Je bolj komplicirano kot samo to, da se nekdo podpiše pod nekaj« 
(Močnik, osebni intervju, 2018, 19. september). Blaž Peruš meni, »da se danes tudi vse remikse 
remiksa. Po mojem se sploh ne bi smelo ugotavljati, kaj je samplano in kaj ne oziroma bi moralo 
biti vse dovoljeno, dokler ne ukradeš celih delov, cele melodije oziroma dokler ne kradeš 
originalnih delov« (Peruš, osebni intervju, 2018, 28. september). 
Urbanja razume glasbene ustvarjalce, ki svojih del ne prijavljajo odgovornim službam, saj bi 
bil njihov »zaslužek na račun predvajanja /…/ minimalen.« Pravi, da ustvarjalci služijo 
predvsem od prodaje plošč, kjer pa zaslužki niso veliki. Peruš je mnenja, da »nihče ne zasluži 
ogromnih denarjev s prodajo pa streamanjem« (Peruš, osebni intervju, 2018, 28. september). 
Urbanja pa je prepričan, da so »playi na streaming servicih /…/ prihodnost. Ne, sedanjost in 
prihodnost« (Urbanja, osebni intervju, 2019, 19. februar). Monetizacija pretakanja je po 
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njegovem mnenju za ustvarjalce ključnega pomena. Vendar se tukaj pojavi problem, ker večina 
platform še nima dodelanih mehanizmov za delitev prihodkov iz pretakanj (Menell, 2016, str. 
461−462). Pospešena rast prihodkov glasbene industrije je sicer res posledica povečanega 
števila platform za pretakanje, a je znano, da teh prihodkov ustvarjalci praktično ne vidijo. 
Raven nadomestil za glasbenike je izjemno nizka, a se ti (še) ne pritožujejo preveč, ker jim 
Spotify vsaj zagotavlja izpostavljenost (Beaumont-Thomas in Snapes, 2018). Urbanja meni, da 
je uporaba legalnih vzorcev vse bolj priljubljena ravno zaradi razširjenosti pretakanja, ki je 
premaknilo določene meje v zavesti ustvarjalcev. To potrjuje tudi Honsić, saj se po njegovem 
»zna celoten mehanizem preobrniti. Saj se preobrača, ti dejansko imaš streaminge, imaš Apple 
music in enostavno ne rabiš kupiti albuma, ne rabiš kupiti komada, mogoče imaš enoleten najem 
ali pa Spotify« (Honsić, osebni intervju, 2018, 14. september). Tudi on vidi možnost v rent-to-
own modelih, ki jih je izpostavil Urbanja. Močnik na drugi strani pretakanju ni naklonjen v 
tolikšni meri. Novo glasbo odkriva predvsem prek platform Bandcamp in Soundcloud, vendar 
ga v osnovi odvračajo, »ker ti vsiljujejo neko muziko in mi ni logičen tak način raziskovanja, 
da ti nek algoritem priporoča določene stvari.« Dodaja, da ima do pretakanja »neko averzijo, 
mogoče niti ni popolnoma racionalna, ampak vseeno je tako, da bi muzika morala biti 
razpršena. V primeru streaming servicov pa imaš tri ali štiri providerje, ki imajo absolutni 
monopol in moraš igrati po njihovih pravilih« (Močnik, osebni intervju, 2018, 19. september). 
Spotify je bistveno spremenil izkušnjo poslušanja glasbe. Ponaša se s personaliziranimi 
priporočili, ki pa bolj ohranjajo pasivnost poslušanja kot pa bolj stimulativno izkušnjo. Spotify 
s tem omejuje odkrivanje in celo zvok same glasbe (Beaumont-Thomas in Snapes, 2018). 
Pomemben dejavnik v glasbeni industriji predstavljajo glasbene založbe, ki so po besedah Urše 
Chitrakar prize makerji in ne prize takerji. Močnik se zaveda, da obstaja zelo malo izvajalcev 
ter avtorjev, ki bi bili dobro zaščiteni s strani založb, saj se »večina založb se sploh ne bi lotila 
pogodb z določenimi izvajalci, če si ne zagotovi, da se vsaj vložek pokrije« (Močnik, osebni 
intervju, 2018, 19. september). Honsića moti dejstvo, da ima »založba tolikšen vpliv za samo 
promocijo, pobere pa večino.« Zaveda pa se, da je marsikateri ustvarjalec »enostavno /…/ ujet 
med kreativo in med produkcijo – med tem, kdo bo gonilna sila, kdo te bo vlekel naprej« 
(Honsić, osebni intervju, 2018, 14. september). Urša Chitrakar in Peruš sta po drugi strani 
mnenja, da so se časi spremenili in da založbe niso več potrebne oziroma vsaj ne v tolikšni meri 
kot nekoč, saj je glavno sredstvo distribucije postal internet. Danes je po Peruševem mnenju 
važen »artist, ne label« (Peruš, osebni intervju, 2018, 28. september). Škodljive pogodbe med 
založbami in ustvarjalci so tudi po besedah Urše Chitrakar velik problem, vendar »to ni problem 
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zakonodaje, to je problem poslovne poštenosti založb na eni strani, pa hkrati tudi popolne 
nevednosti s strani avtorjev«, ter dodaja, da »z zakonom težko posežeš v pogodbena razmerja.« 
Urša Chitrakar opozarja na dejstvo, da je spremenjen »cel ustroj glasbene industrije, /…/ ampak 
samo to, da založba pobere večji del denarja, ne more biti razlog za to, da se avtorsko pravo 
prečrta.« Dodaja, da je avtorskopravna zakonodaja v Sloveniji napisana tako, »da avtorju 
pravzaprav nudi precej varovalk /…/, ampak žal tega večina avtorjev sploh ne ve« (Chitrakar, 
osebni intervju, 2018, 13. september). 
Pet od šestih intervjuvancev je vsaj približno seznanjenih s Creative Commons, se je pa 
poznavanje od primera do primera razlikovalo. Nevena Jeremić, ki je v glasbenem poslu 
najmanj časa, je bila edina, ki v času izvedbe intervjujev z njimi še ni seznanjena. Intervjuvanci 
so izpostavljali različne morebitne pomanjkljivosti CC, pri čemer sta bili najpogosteje 
omenjena težavnost nadzora in zapletenost licenc. Po besedah Urše Chitrakar so z njimi sicer 
»želeli doseči to, da bi avtor imel orodje, kako dopuščati uporabo svojih del na bolj enostaven 
način.« Po njenem je bila uvedba CC bolj pomembna v ameriškem prostoru, kjer avtorji nimajo 
pravice do navedbe in pravic spoštovanja dela. Pravi, da je pri teh licencah »vsem na prvem 
mestu pravica navedbe«, ki je »pravica avtorja in hkrati dolžnost uporabnika.« Slovenska 
zakonodaja pravico navedbe predpisuje, medtem ko tega v ZDA ni. Njihovo prednost vidi v 
tem, da »lahko avtor že vnaprej pokaže, kaj se sme z njegovim delom delati, in tisti uporabniki, 
ki bi to želeli uporabljati in se strinjajo s temi pogoji, lahko to naredijo.« Ta sistem avtorjem in 
uporabnikom poenostavlja »dogovarjanje o pogojih uporabe avtorskih del.« Pojasnjuje, da je ta 
sistem kompatibilen z avtorsko pravico in »ni sistem, ki bi bil nasproten avtorski pravici ali 
avtorskopravni zakonodaji« (Chitrakar, osebni intervju, 2018, 13. september). 
Urša Chitrakar je mnenja, da so CC korak v pravo smer, čeprav se z njimi ne bo dalo rešiti vseh 
težavnih situacij. Najbolj koristne bodo takrat, ko si kot avtor »nekaj naredil in si želiš, da se 
distribuira, ali pa si celo želiš, da bi nekdo to nadgradil ali spremenil« (Chitrakar, osebni 
intervju, 2018, 13. september). Peruš, Urbanja, Honsić in Mahmić zelo podobno gledajo na 
sodobno stanje glasbe, pri čemer bi lahko izpostavil prisotnost določene mere cinizma. Menijo 
namreč, da bi moral ustvarjalec vsako glasbeno delo dati v javno rabo, če dovoli, da se ga 
kakorkoli predela, in to brez dodatnih pogojev. Vsi pa izpostavljajo nujnost navedbe izvirnega 
avtorja, saj je to v poplavi neavtoriziranih editov bolj izjema kot pravilo. 
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4.5 Omejitve s predlogi za nadaljnje raziskovanje 
Pri nalogi je bil fokus na ustvarjalni svobodi producentov in DJ-jev, manj pozornosti pa sem 
namenil izvirnim glasbenim ustvarjalcem. Tudi literatura se z izjemo omembe nadomestil ne 
ozira preveč na izvirne ustvarjalce. 
Pri raziskovanju nisem operiral z reprezentativnim vzorcem. Morda bi intervju s komercialno 
zelo uspešnim producentom razstrl še kakšno novo perspektivo glede vzorčenja v mainstream 
elektronski plesni sceni. 
Zagotovo bi bilo zanimivo raziskati enega od vidikov, ki se je pojavljal skozi celotno nalogo. S 
tem mislim na to, kako se producenti opredeljujejo na premici underground–mainstream. 
Interpretacije samih DJ-jev so namreč zelo zanimive, ker morajo pri teh opredelitvah upoštevati 
več dejavnikov, med njimi sta pa zagotovo še najbolj odločilna zvrst, v kateri igrajo, ter obseg 
njihovih občinstev. Ta opredelitev morda igra ključno vlogo pri strukturiranje glasbene 
industrije v obravnavanih zvrsteh. Izkazalo se je, da producenti, ki se želijo z glasbo preživljati, 
stremijo bolj k predznaku underground, a si želijo bistveno večjih občinstev, kot so jih običajno 
deležni na underground sceni. 
Zelo hitro se je izkazalo, da literatura obravnava predvsem ameriške sodne primere in ameriški 
sistem avtorskih pravic, ki se precej razlikuje od evropskega sistema. Pri nas se de minimis ter 
koncept poštene rabe v praksi ne pojavljata. Manko primerov dejanskih tožb zaradi 
neavtorizirane rabe vzorcev z obravnavanega geografskega področja je bil ravno tako in 








Zgodovina elektronske plesne glasbe je relativno kratka, a izjemno pisana. Producenti in DJ-ji, 
ki izvirno glasbo na legalne in ilegalne načine transformirajo, mešajo, preobračajo in 
nadgrajujejo, temu žanru s svojimi inovativnimi pristopi dajejo posebno odpornost. Na prvi 
pogled se svet elektronske glasbe zdi anarhičen in nedvomno je znotraj njega še veliko 
nedorečenega. V producentskih krogih je recimo možno zaznati odklonilen odnos do tistih, ki 
prekomerno vzorčijo obširnejše dele pesmi, še bolj pa je očiten odpor do tistih producentov, ki 
v svojih editih, torej predelavah remiksov, ne navajajo izvirnih producentov. Forumske debate 
dajejo občutek, da nekateri ustvarjalci nimajo nobenih zadržkov do uporabe vzorcev, medtem 
ko drugi to še vedno smatrajo kot »goljufanje«. 
Najprej osvežimo spomin na prvo hipotezo: 
a) Avtorska pravica ustvarjalce v elektronski plesni glasbi omejuje in jim onemogoča 
višje finančne prihodke. 
To hipotezo je težko zares ovreči. Odnos med avtorsko pravico in elektronsko plesno glasbo je 
namreč vse prej kot črno-bel. Iz intervjujev je razvidno, da se umetniki vzorčenja v izključno 
ustvarjalnem oziroma umetniškem kontekstu s strani avtorske pravice ne počutijo izrazito 
omejeni. Zavračajo (pre)stroge ukrepe proti neavtoriziranemu vzorčenju, a se zanašajo na 
kreativno rabo vzorcev, s čimer se morebitnim sankcijam izognejo že spočetka. Celoten 
ustvarjalni potencial producentov morda ni vedno uresničen do popolnosti, a po drugi strani je 
potrebna tudi zaščita izvirnih ustvarjalcev. Obveljalo je splošno prepričanje, da bi se producenti 
najbolj ogrožene počutili v primeru, če bi njihov remiks z neavtoriziranim vzorcem postal 
komercialna uspešnica in na industrijo vplival v finančnem kontekstu. Tudi glede te potencialne 
situacije pa pesimizma ni moč zaznati, saj bi bila to za nekatere ustvarjalce v prvi vrsti še vedno 
promocija, kar so znali izkoristiti že mnogi producenti v preteklosti. Producenti imajo poleg 
tega vedno na razpolago predelavo vzorcev do nerazpoznavnosti, zaradi česar bi načeloma bilo 
ugotavljanje prisotnosti ilegalnega vzorčenja oteženo, če ne ravno nemogoče. Tudi pri drugem 
delu hipoteze, ki pravi, da so zaradi ukrepov za zaščito vzorcev prihodki producentov nižji, je 
težko potegniti zaključek. Sam namreč nisem naletel na DJ-ja oziroma producenta, ki bi imel 
nižje dohodke zaradi strogih zakonodajnih ukrepov. Umetniki vzorčenja se sodnih reperkusij 




Napovedovanje prihodnosti elektronski plesni glasbi se lahko izkaže za zelo nehvaležno. Obstoj 
umetnikov vzorčenja ni ogrožen, saj v osnovi ne potrebujejo veliko materiala, da naredijo novo 
skladbo, dokler so dovolj spretni z razpoložljivimi orodji in vzorci. Težje je ugotoviti, kdo bo 
v prihodnosti stal na strani teh umetnikov. Uveljavljeni ustvarjalci so sicer sposobni prepoznati 
kvalitetne derivate svojih del, četudi ilegalne, a najbrž jih ne bodo pripravljeni dopuščati 
vsevprek. Založbe kot finančno močni akterji pa bodo pri piscih zakonov še naprej lobirale za 
strožje omejitve, čeprav si s tem včasih pljuvajo v lastno skledo. Neredko se zgodi, da 
underground zvrsti skozi preobrazbo prodrejo v mainstream in postanejo profitabilne, kar se je 
pravzaprav zgodilo tudi z elektronsko plesno glasbo. Predstavniki undergrounda pa so tisti, ki 
verjetno pogosteje uporabljajo neavtorizirane vzorce. Mainstream formule so v elektronski 
glasbi pri zahtevnejših občinstvih hitreje izpete, saj je ta zvrst zelo dinamična v svojem razvoju. 
Založbe so v tem kontekstu odvisne od undergrounda, da jim ta prinaša sveže ideje in nove 
talente. Oligopoli v glasbeni industriji dopuščajo navzočnost manjših neodvisnih založb ravno 
zato, ker so zanje »nepogrešljivi vir umetniških raziskav in razvoja« (Towse, 2012, str. 86).  
Druga hipoteza je bila sledeča: 
b) Alternative obstoječemu avtorskemu pravu bi zagotavljale enakomerne in poštene 
prihodke tako založbam kot ustvarjalcem. 
Kadar govorimo o alternativah obstoječemu avtorskemu pravu, pravzaprav ne govorimo toliko 
o zamenjavah kot o dopolnitvah obstoječe zakonodaje. V delu obravnavani Creative Commons, 
koncept vmesne odgovornosti in prisilna licenca se med seboj ne razlikujejo prav posebej, vsi 
pa bi po mnenju svojih predlagateljev bolje skrbeli za izvirne avtorje in pri tem ne bi omejevali 
ustvarjalnosti malih avtorjev oziroma konkretneje umetnikov vzorčenja. Prvi korak k 
razmisleku o teh alternativah bi bilo zadostno informiranje o njih, saj se njihovo poznavanje 
zaenkrat s strani ustvarjalcev zdi premalo poglobljeno. Kljub zmerni naklonjenosti do teh 
alternativ se pri producentih porajajo določeni pomisleki, predvsem glede morebitne 
(nepotrebne) zapletenosti CC, kot tudi glede vprašljivih motivov tistih, ki so glasbo pripravljeni 
izdati pod različnimi licencami. Alternativa, s katero pred izvedbo intervjujev nisem bil 
seznanjen, so rent-to-own modeli, ki nedvomno obetajo, a se zaenkrat bolj nanašajo na 
produkcijska orodja kot na vzorce. Platforma Splice, ki je znan ponudnik teh orodij, kot tudi 
bank vzorcev, bi lahko igrala ključno vlogo v prihodnosti elektronske plesne glasbe. 
V očeh marsikoga so streaming platforme rešitev za problematiko prodaje plošč, zaradi česar 
danes doživljajo razcvet, ampak je treba opozoriti tudi na nekatere njihove pomanjkljivosti, ki 
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bodo postale še posebej očitne v luči sprememb avtorskopravne zakonodaje v Evropski uniji. 
Črnoglede napovedi strokovnjakov, v katerih se platforme kazenski odgovornosti izogibajo s 
filtriranjem vsebine z neavtoriziranimi vzorci, ki jo nanje nalagajo uporabniki, bi v primeru 
uresničitve umetnike vzorčenja prisilile v nadaljnje kompromise. V tem kontekstu se zdi, da bi 
bila uvedba koncepta poštene rabe zelo koristna v evropskem avtorskopravnem prostoru. 
Pogosto se poudarja, da je glasba po naravi derivativna, in to je še posebej očitno prav v 
obravnavani zvrsti. Pomembno vprašanje, ki se pojavlja, pa je naslednje: bi avtorji res ustvarili 
več in predvsem boljšo glasbo, če drugim ustvarjalcem ne bi bilo dovoljeno vzorčiti njihovih 
izvirnih del? Če pustimo ob strani debate o okusu, je treba pretehtati več perspektiv. Ali izvirni 
avtorji avtomatsko izgubijo motivacijo za delo, če zanj niso ustrezno plačani, ker so bila njihova 
dela predelana brez dovoljenja? Takšni primeri zagotovo obstajajo, ampak verjetno so se 
pojavljali že pred digitalno dobo. Ali izvirnim avtorjem ugaja, da poslušalci v njihovem delu 
najdejo nekaj, kar bi se dalo transformirati in morda v drugem kontekstu narediti ravno tako 
dobro? Zagotovo se najdejo tudi takšni primeri. Kot ugotavlja Kelly Cochran (2011, str. 324), 
so nove oblike izražanja vredne proučevanja in sprejemanja, saj je novo delo pogosto tako zelo 
transformativno, da ne služi kot nadomestek za prvotno stvaritev. Kaj torej storiti s tistimi 
poslušalci oziroma uporabniki, ki nimajo dostopa do sodobnih studiev in dragih instrumentov, 
imajo pa na voljo računalnik in domišljijo? Je prav, da se gredo založbe in komercialno uspešni 
ustvarjalci nekakšen elitizem, da tistim brez dostopa do določenih orodij onemogočajo 
ustvarjanje? V družbi bi morali ljudem dopuščati več svobode za sodelovanje v ustvarjalnem 
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Priloga A: Intervju z Denisom Honsićem 
Denis Honsić: Nile Rodgers, ki je bil v bendu Chic, je eden izmed najbolj samplanih avtorjev 
overall. Tukaj so bas linije vzete iz njegovih skladb. Kot avtor poslušaš radio in potem 
prepoznaš svojo bas linijo, kjer je celotna struktura zgrajena okrog tega. Če je point komada 
bas, in je to tisti catchy point, in ga je nekdo drug vzel in iz tega naredil hit, ti verjetno ni vseeno, 
če je prodal več plošč kot ti. V tem je problem. Meni bi bilo čisto vseeno, če nekdo ukrade moj 
del, mogoče bi zahteval le, da me piše pod pravice, ampak če bi njemu to prineslo večji uspeh, 
potem tudi prav. Večji problem vidim v večjih založniških hišah. V bistvu avtorju dajo zelo 
malo in so oni potem nosilci. Če hoče nekdo samplati komad, se mora obrniti na založbo, ne pa 
na izvajalca, ki je kreator tega. Sem še prej v skupini delal, in smo imeli original bas, live kitaro, 
live vokale, celotna zadeva je bila naša, vse stroške smo si sami krili. Potem smo šli na založbo 
prek Dallas Records, in edini deal, ki smo ga lahko dobili, je bil, da 60 % zadržijo oni, 30 % 
od prodaje pa dobimo mi. Vsa snemanja na lastne stroške, potem pa vidiš, da ima ena založba 
tolikšen vpliv samo za promocijo, pobere pa večino. 
To je bila rdeča nit mojega raziskovanja, da so namreč založbe tiste, ki najbolj profitirajo 
od avtorskega prava. 
Od avtorskega prava sploh. Zanimivo je, da Kanye West največkrat sampla druge artiste. 
Njegova celotna kariera, podoba, ves denar, ki ga je dobil, temelji na samplih drugih izvajalcev, 
katere si je seveda s kapitalom lahko privoščil. Ena skrajnost je, da nisi dovolj uveljavljen in ti 
uspeva s sampli drugih, ker te enostavno ne morejo zaznati. Če bi te nek prepoznaven glasbenik 
našel, je to dobra stvar zate, ker te on na ta način izpostavi in dobiš na prepoznavnosti. Po drugi 
strani pa, glede na vsote, ki se tukaj vrtijo v ozadju, si ti bankrotiral, če te toži na podlagi enega 
samega sampla. To je problematično. 
Bova vseeno začela tako. Kako bi se predstavil in žanrsko opredelil? 
Sem Denis Honsić, moje artist name je Den7el, namesto »z« imam »7« notri, da pride do 
prepoznavnosti. Žanrsko bi se trenutno opredelil: elektronska glasba, dance glasbe, nekje 
variiram med nu-diskom, italo, french house, ta razpon, še ena alternativa je synthwave, retro 




Si rezidenčni DJ na Just a Dance? 
Sem rezidenčni DJ kluba K4, kjer imamo mesečno dogodke z imenom Just a Dance, katerih 
kreator sem. Nekako prehaja v organsko stvar, ki se razvija sama po sebi. Začeli smo čisto 
preprosto. Hoteli smo dogodek, ki je barvno pisan, malo bolj živ, glede na to, kar se trenutno 
na sceni dogaja. In smo iskali ime in je bil na moji playlisti komad My Mine od Hypnotic Tango, 
kjer v enem delu reče: »Someone told me it was just a dance.« In ta del mi je bil tako zanimiv, 
da sem rekel: »Ok, Just a Dance.« Na nek način ti da mešane občutke, glede na to, da se vsak 
klub, vsak žanr zdaj nekako opredeljuje z nekim konkretnim imenom. Pri nas smo se enostavno 
odločili za Just a Dance, da ni opredeljeno, ampak da je »samo ples«. Tako da je nekako 
preraslo do tega, da je prišlo do rezidence v K4 in da so ti dogodki še kar obiskani.  
Kdaj, kako si začel z vrtenjem, produkcijo? Ali se definiraš kot producent in DJ? 
Ja. No, saj bom povedal celotno zgodbo. Že v 3. razredu osnovne šole sem ugotovil, da so mi 
zelo všeč glasovi, muzika na sploh. Imel sem trenutke, da mi je bil v določenem komadu všeč 
določen part. Imel sem walkman in sem si ta del predvajal in predvajal in predvajal in 
razmišljal, na kakšen način se tak zvok sploh lahko dobi. In enkrat sem se peljal z očetom in 
sem na radiu slišal Lip Inc. - Funky Town (zapoje melodijo) in mi je bil zvok fascinanten, ni mi 
bilo jasno, ker nisi obdan s temi stvari in ne veš, kako se ta stvar naredi. Oče mi ni znal razložiti. 
»To je glasba, to je glasba,« je rekel. In potem sva se s kolegom, ki je bil enako zainteresiran 
za glasbo kot jaz, odločila, da bova začela nekaj skupaj delati. Da bova imela lastne podlage, 
lastne instrumentale. Nismo imeli naprav, ne znanja, a smo imeli mikrofon in smo snemali outre 
komadov, ki so bili brez vokalov, in jih potem recordali, dali na pavzo in šli od začetka in spet 
»spustili« ta del. Moral si biti res natančen, da si ujeli tisti trenutek, da je bil loop pravi, da ni 
»štekalo«. To so bili začetki. Potem smo si dobili programe Hip Hop Ejay, delali instrumentale 
za rap glasbo, pisali tekste. Smo tudi repali, tudi na Youtubu je nekaj, dosti stvari je gor. Potem 
sem si kupil svoj sintesajzer in počasi nekako to prerasel in rasel. Potem sem dobil občutek, da 
bi neko zaporedje komadov pasalo. Takrat se je že dvigala DJ scena, sicer je bilo največ trancea, 
pa elektronika, minimal elektronika. Malo sem raziskoval in dance muzika je prerasla na nivo, 
da sem si moral controller nabaviti tudi sam, da bi lahko začel rolati, in sem videl, da mi gre to 
zaporedje, prehodi. V bistvu deluje na enak način kot delanje aranžmajev, produkcija glasbe, 
samo da imaš tukaj opravka z dvema trackoma, dvema različnima komadoma, ne z več. In 
vidiš, da gre z roko v roki. Ker ti, če DJ-jaš in dobro opraviš svoje delo, dobiš poslušalce. Če 
imaš dobre komade, te lahko poslušalci poslušajo tudi takrat, ko niso v klubu. In imaš bazo 
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ljudi, ki so zadovoljni s tvojo produkcijo, s tvojimi nastopi in tudi vedo, kaj jim lahko nudiš. 
Tako nekako. In to je tudi tista sila, ki te žene naprej. 
Kaj je bil tvoj preboj? 
Bilo je tako, da sem rolal v Liquid baru, bolj za prijatelje, in potem se dobil še eno ponudbo v 
Centralni postaji. Dejstvo je, da so določeni ljudje vpleteni, tudi lastniki klubov, ki na nek način 
kontrolirajo sceno. Če si dovolj dober, boš izpostavljen z njihove strani, po drugi strani pa 
mogoče nekdo, ki jim je blizu, ne bo izpostavljen. Jaz sem imel to srečo, da nisem nobenega 
poznal. Dejansko sem iz Novega Mesta, v Ljubljano sem prišel kot študent. Moj brat je tak, da 
se spoznava z ljudmi, outgoing. Nekako so si izmenjavali mojo glasbo s temi ljudmi. Potem 
sem dobil špile v Centralni postaji in lastnik Centralne Postaje je tudi lastnik kluba Plac 33/45, 
pa potem Shooters Bar, pa Cirkusa, pa zdaj še K4. In takrat, ko je bil moj breakthrough, je bila 
ena žurka v Placu 33/45, kjer je bilo prodanih največ kart v obstoju tistega kluba. Jaz sem bil 
pred tem v trgovini in sem si slučajno kupil ananas, da ga bom pojedel doma, in potem sem 
imel zraven očala in sem dal temu ananasu gor očala in sem rekel: »Vau, jaz bom ta ananas s 
seboj na špil vzel.« Rolal sem dejansko z ananasom. Ljudje so se hoteli slikati z njim, ga pojesti, 
vsi so govorili: »On je imel kar ananas z očali gor na stageu.« Meni se to ni zdelo nič spornega, 
meni se je zdelo nekaj čisto normalnega. In potem so imeli sestanek. Neka PR stvar, ki se je 
spontano zgodila tudi v Cirkusu. In oni niso naredili druge fore, ampak so vzeli ananas z očali. 
Kolega mi pošlje sliko iz Cirkusa, češ poglej to, in vidiš na odru dva ananasa, dva metra velika, 
z očali. In jaz takrat itak nisem mogel zadržati zase, in sem se razpisal na Facebooku: »Cirkus, 
a ni žalostno, da se scena krade in ubija?« In v tistem trenutku me je takoj kontaktiral lastnik in 
rekel, da so tako ali tako imeli mene v planu, da bi jaz rolal. Potem je prišlo do rezidenca v 
Cirkusu, za warm-up, ampak vseeno sem vrtel glasbo, ki ni za mainstream, za širšo publiko. 
Videl sem, da posamezniki groovajo, dobival sem sporočila, recimo: »Vaaaau, ful bolana 
muzika.« Ampak še zmeraj ni tisto, da bi bila za večino. Za folk, ki zna peti zraven, kar sliši na 
radiu, da se počuti domače. PR-ovec za Cirkus in tudi za K4, in tudi za Ambasado Gavioli, mi 
je rekel: »Kaj pa če bi ti v K4 vrtel, ker vseeno tvoja glasba spada malo bolj v underground?« 
Pa sem rekel: »Ja, valda, ampak imam pogoj: da bi bilo vse, kakor si jaz zamislim, glede na to, 
da je že ta event bil nekako ukraden od mene.« In potem smo se dobili na sestanku in sem dal 
svoje pogoje, ime eventa, moj dizajn, rezidente, ki bodo zraven mene rolali in s tem je nastal 
Just A Dance v K4. Ki se je zdaj že zasidral, že tretje leto bo zdaj. Od takrat naprej dobivam 
ponudbe tudi drugje. Glede tega vrtenja glasbe sem v Sloveniji dosegel tiste nivoje, ki sem jih 
hotel. Zdaj pa ciljam tudi višje. 
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Razumljivo. Na Metelkovi si že vrtel?  
Na Metelkovi še nisem rolal. Ljudje so mi že govorili, če bi. Sem rekel: »Ja, bom, naredite 
event, pa me povabite.« Ampak tako, mislim, tu itak malo funkcionirajo. 
Mislim, da bi te lahko videl v kakšni Gali Hali.  
Ja, to isto, ja.  
Kolikšen delež tvoje dela predstavlja vzorčenje? 
Bom rekel 30 %. Odvisno, kako gledaš. Sample je lahko tudi samo zvok. Če gledaš, da so zvoki, 
potem je 100 %. Ker je vse samplano, od snarov, kickov, vse. Potem so soundbanki, s katerimi 
potem gradiš aranžmaje, delaš muziko. Drugače pa narediš določeno melodijo v neki tonaliteti, 
potem imaš pa sample v arpeggiatorju ali pa imaš loope, ki so že narejeni malo daljši, ali pa 
melodije. Da bi pa prav narezal komad, tega je 10 %. Zanimivo, ker prav iz samplanja so se 
razvili french house, žanr, ki ga tudi jaz rolam. Filter disco se imenuje, filter house, kjer je en 
najbolj znanih komadov od Erica Prydza Call on Me. Tam vidiš, da imaš čez cel komad en 
synth, kick, bas linijo, ki je posebej dodana, potem imaš pa od Steviea Winwooda komad 
Valerie, ki je samplan. In spet, to je originalna verzija, čeprav je kopija verzije, ki sta jo naredila 
Thomas Bangalter pa DJ Falcon, ki sta štartala iz komada Steviea Winwooda. Oni niso imeli 
komada, da bi si ga predvajali, on je dal plato gor, verjetno od stare mame, dal iglo gor, spustil, 
zavrtel, in on je na podlagi poslušanja dobil tisti loop ven, in rekel: »Vau, ta loop, če ga daš v 
zaporedje, enega za drugim, bo pa zažgal.« To je čar tega filter disco samplinga. Se pravi, da ti 
preko komada najdeš: »Vau, ta del bi pasal za neko dance glasbo.« Ker če ga ti ponavljaš, v 
tebi zbudi neko evforijo. To je že recimo čar, da si ga ti kot artist sposoben prepoznati. Tudi 
današnji komadi – sicer je bolj pusto, kar se vrti po radiu – imajo en tri sekunden loop; če bi ga 
ti samo narezal pa filtriral, da dviguješ energijo prek zapiranja in odpiranja filtrov, lahko že 
narediš nov komad. Porežeš base ven, narediš nove bas linije, daš kick in vse ostalo, okoli tega 
narediš novo strukturo in dejansko dobiš nov komad. Tomas Bangalter je bil sposoben 
prepoznati sample v tem komadu, Eric Prydz pa je kopiral komad, katerega je nekdo drug 
samplal, na katerem njemu zdaj bazira celotna kariera. V bistvu vidiš, da gre iz komada na 
sample, pa tudi verjetno Stevie ni bil tisti, ki je napisal to stvar, je bil to nek producent v studiu. 






Pa videospot z napol golimi ženskami. 
Ja, recimo (smeh). Ker meni je ta komad totalno hud. Original mi je še boljši. S tem, ko je 
popačil ta komad, kar je ven iz tega naredil, je izgubilo čar v underground glasbi, je pa dobilo 
širšo publiko v mainstreamu. 
Zadnja leta vsake toliko komad elektronske glasbe prodre, ali je drum'n'bass, karkoli, in 
sem imel velik problem pri nalogi, ker je oznaka EDM širok pojem. Ampak sploh v 
Ameriki se je EDM prijel kot oznaka za komercialnejšo nišo te zvrsti, v Evropi pa to še 
vedno pokriva vse zvrsti, tudi underground. 
Tudi techno. 
Tako, tudi techno, tudi house. Medtem ko ameriški EDM pokrije bolj tisto, kar je mišljeno 
kot Avicii … 
In Swedish House Mafia, pa tudi Diplo in ti, ki so malo bolj na trap. Tudi kar smo od hip-hopa 
delali, tudi progressive house, electro. V enem trenutku sem se vprašal, zakaj bi delal neko 
takšno glasbo, da bi bila in, če pa rad delam to, kar delam, se pravi glasbo iz 80. let, vokale, 
disco vibe, groovy vibe, ker sem že prej delal remikse tistih starih komadov. Od 2013 do zdaj 
vsa ta stvar poteka tako, da te folk prepozna kot unikatnega. Zakaj? Zaradi tega, ker sem rekel, 
da se ne bom osredotočal samo na to sceno, ker je ogromno izvajalcev, ki vrtijo techno, pa 
house, pa recimo tech-house. Eni so boljši, drugi slabši. Da boš izstopal pa je potrebno res 
ogromno. Videl sem, da se obdobji 90. in 80. obujata zaradi nostalgije. Ko greš po letu poslušat, 
vidiš, da v drugih državah ljudje delajo podobno glasbo kot ti, ki je zelo catchy. Je bolj catchy, 
kar se trenutno predvaja po radiih. In sem rekel, da hočem to delati. Zdaj vidim, da v tem 
temačnem obdobju 90. let in po 2000 se je ves ta groove, ta sočnost 80. let totalno pozabila, 
ampak se je obujala kot nostalgija. Zdaj pa vidim, da se ta glasba vseeno vrača v mainstream. 
Že samo okolje, gospodarstvo, vibe ljudi, vse to je povezano med sabo. V pop komadih vidim, 
da se vračajo nazaj elementi 80-tih. Snare, ki je bil prej ves tanek, ga zdaj slišiš, ko ga vžge, da 
naredi »džšššš«. In vidiš, da je nekaj manjkalo do zdaj. Ljudje so se naveličali ponavljajočih 
beatov, od Katy Perry, Snoop Doggov, Seanov Paulov, vsi ti pop… Pa tudi One Republic. 
Spekter je širok. Vidiš, da so ljudje naveličani nekih zvokov. In če hočeš tudi ti zamenjati, 
spremeniti zvok, boš mogoče moral spremeniti tudi groove, ker ne deluje vse na enak način. 
80. leta so bila totalen inverz 90. ali pa 2000. Žanrsko gledano, od groova, perkusij, snarov… 
Moja napoved je, da se bodo v 2020. letih zgodila nova 80. leta. Glasba bo totalno drugačna 
kot zdaj, žanrsko bodo izstopali artisti, ki so že zdaj ubrali svojo pot. Tisti, ki so nadaljevali 
house in techno, bodo morali zelo veliko napora vložiti, da bodo izstopali. Rap se je spremenil 
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v trap. Vse je abstraktno. Govorijo neke povezave besed, ki mogoče za nekoga nimajo smisla. 
Notri se najde kdo, ki mu je vse kristalno jasno. Mislim, da se bo tudi glede pop glasbe zelo 
veliko spremenilo. Vokali se ne bodo izrazili v smislu, da bo pevka ali pevec dejansko odpel 
neko linijo, ampak bo samo zadeval določene tone, ki bodo popačeni. To opažam pri 
synthwaveu. Exotic Spun je naslov komada, v katerem so vokali, ampak nič ne pove, so samo 
linije v pravilnih tonalitetah in komad zveni catchy. Kot bi nekdo hey, aha, yooo pel. Nič ne 
pove, ampak vseeno zbudi čustva v tebi. Tudi letnica – 1980 – zveni digitalno, ni tako kot 1976, 
ki zgleda totalno analogno. 1980 in pa 2020 pa delujeta bolj digitalno. Kot če bi gledal neko 
budilko. 
Saj imaš prav, ja. 
Vidi se, da barve nekako prihajajo na plan. Še dve leti damo čez, pa bomo videli, kaj bo. 
Prej sem te mislil vprašati, ko si govoril, da si dosegel, kar si si zadal, na naši sceni…  
Glede rolanja? 
Kakšne so pa želje, da bi se s tem finančno preživljal, ali to vidiš tudi kot kariero? 
Ja. Sicer imam diplomo iz kemijske tehnologije, sem diplomiral že, vpisan sem tudi na 
magisterij, na ekonomijo – menedžment, delal sem tudi v farmacevtskem razvoju. Vsi mislijo: 
»Oh, lejga, to je še en DJ.« To delaš, ker te veseli, če si pa zraven še plačan, pa je še toliko 
boljše. Moje sanje so že od nekdaj bile, da bi lahko živel samo od glasbe. Stremim k temu, ni 
še čisto tako. Tukaj nimaš šefa, razen če je to založba. Moj šef je publika, publika je tista, ki ti 
reče: »Ej, slabo si to naredil, zdaj boš pa moral malo popraviti!« Ali pa ti rečejo: »Nekaj naredi, 
daj malo hitreje, kaj zdaj tu nekaj štrajkaš?« Kar daš, to dobiš. Je pa zelo težko dobiti motivacijo 
in inspiracijo za te stvari, da se fokusiraš osem ur na dan, da se usedeš in delaš glasbo, pa najti 
načine, da dobiš prihodek od tega. Vse stvari, ki ti tavajo po glavi… Imaš abstraktno mišljenje, 
ki ga moraš zdaj sortirati. Tukaj je moj produkt, to je moj logo. Jaz sem nek brand. To je moja 
zgodba, za katero stojim. Ti se sicer izražaš kot artist, ampak se moraš videti tudi kot brand, 
kot svoj logotip, kot kaj dejansko nudiš, kakšne so tvoje storitve, kakšen je tvoj produkt. Moj 
produkt je glasba, moja storitev je vrtenje. Da znaš te stvari sortirati, ker če jih ne, se lahko 
izgubiš. Enostavno si ujet med kreativo in med produkcijo, med tem, kdo bo gonilna sila, kdo 
te bo vlekel naprej. 
Pa se vidiš kdaj pod založbo? 




Tako. Vem, kam spadam žanrsko in pri katerih založbah bi lahko ven prišel preko njih. Če pa 
to zadržiš zase, se mi zdi, da si naredil dodano vrednost, ker prihajajo še mladi artisti, ki so hudi 
glede produkcije, svojo prodorno vizijo imajo. Jaz bi bil tisti, ki bi njih prepoznaval, z vsem 
veseljem bi jih vzel pod isto streho, preden se sami spravijo nekam. 
Kot nekakšno mentorstvo, če že. 
Ja, da neko bližnjico najdejo do stvari, ki jih jaz prej nisem imel. 
Včeraj, ko sem se s strokovnjakinjo za avtorsko pravo pogovarjal, je ta rekla, da samo 
avtorsko pravo niti ni toliko problematično. Bolj problematične so pogodbe med 
založbami in artisti. Mlade artiste brez imena, izkušenj in denarja, zelo hitro s pogodbo 
priklenejo in posledično potegnejo krajšo. 
Založba ti da vse in ti vzame vse. Da ti denar, potem pa ti enostavno govori, kaj boš počel, kako 
boš počel. Ali te vodijo v pravo stran, če ni tisto, kar ti nočeš, ni prava stran, je njihova.  
Bi lahko rekli, da ste artisti kot si ti bolj underground? 
Ja, dokler nimaš v tujini nekaj špilov, si underground. Zdi se mi, da čeprav smo tako majhni, 
se folk vseeno grupira po svoje, in se ima vsak – ne da bi karkoli slabo govoril – za 
underground. Meni v bistvu to sploh ni point. Point je samo v tem, da je zanimiva glasba in da 
ima svojo publiko. Če je premalo ljudi, a je sploh smisel? Če imaš veliko publiko, se zna zgoditi, 
da publika ni tam zaradi tebe. To je ponavadi v večjih klubih, večjih eventih. Razen če je kakšen 
Umek ali pa Mike Vale, ali pa Gramatik, takrat veš, da je ta publika prišla zaradi njih. Če imaš 
pa EDM party v Cvetličarni in pride 2000, 5000 ljudi, veš, da so ti ljudje tam zaradi tega, ker 
je ta žanr trenutno kul. K4 je trenutno meni perfektna zaradi tega, ker točno veš, kdo je tvoja 
publika. Ljudje, ki hodijo na tvoje evente točno vedo, kaj pričakovati. Jaz sem vedno prisegal 
na organic reach, od ust do ust. Nekdo, ki je bil na mojem eventu gre do prijatelja in mu reče: 
»Ej, moraš iti na ta event, takšno glasbo so imeli, hudo je bilo.« Precej ljudi se je pritoževalo, 
da je to komercialna stvar, ampak če pogledaš, je to bolj underground kot karkoli drugega, ker 
so synthwave še Wave Riders v Gali Hali pa bendi, ki delajo podobno glasbo, recimo Futurski, 
drugače pa tega ni. Kaj je zdaj underground? Da ti dejansko paše glasba, da ti je kul, da te 





Si kdaj bil zaradi kakšnih avtorskih pravic omejen pri delu, da česa nisi smel uporabiti, 
da si imel kakšne zadržke? 
Enkrat sem dobil obvestilo z Youtuba, češ da je moj komad plagiat. Komad Love Game. In sem 
znorel. Pisal sem nazaj, da imam svoje streame, posebej tracke, svoje melodije… akordi, 
celoten aranžma je moj. Nihče me ne more obsoditi. Problem je bil v tem, da so bili programi 
z algoritmi, ki so zaznali podoben zvok z enakimi akordi. Akordi so bili zelo zanimivi. Niso 
bili na štiri tone, četrti ton je bil prvi in sam akord je bil čuden, ne tako pogost, in so se zaradi 
tega pritožili. Ampak potem ni bilo nič iz tega. Sem en grozilen mail napisal, pa je bilo vse ok. 
V tvojih zvrsteh se ogromno sampla. Se kot artist bojiš tožb? 
Bojiš se… Kaj boš ti s to promocijo naredil? Ali boš ti naredil ta komad, da bo »pokal«, ko ga 
boš v klubu zavrtel? Ga boš dal še svojemu kolegu, da ga zavrti? Ga boš dal še na Youtube? 
Zna se zgoditi, da te bo artist oziroma založba našla in ti težila. Imaš pa že v štartu grenak 
priokus, to je res. Trenutno delam loop, iz katerega nastane dober groove, ampak ko to izdelaš, 
imaš grenak občutek. Oni te ne bodo izsledili in tožili, ampak ljudje bodo rekli, da to sploh ni 
tvoj komad, ker si ful loopal, ampak saj je skoraj vse poloopano. Če narediš svoje melodije, če 
imaš svoje inštrumente, da sam generiraš sound, se najbolje počutiš. Noben ti ne more ničesar 
očitati. Imam kolege, ki delajo samo na loopih in se tudi pozna razlika. Jaz sem znal en komad 
delati tudi eno leto ali pa še več. Nisem visel eno leto na tem komadu, ampak sem ga odpiral in 
zapiral. Kako lahko dajo oni ven na tri mesece en kup komadov, od kod ta zagon? Potem pa 
vidim, da imajo snare in kicke že narejene, melodije tudi in samo še zlagajo. Nekomu je glavno, 
da ima kvantiteto, nima kvalitete. Tudi ta šum nekako šteje. Nekdo, ki ima 40 izdaj, dva 
albuma… Za tega se zdi, da ful dela, tega je pa treba spremljat, bolj kot pa nekoga, ki ima par 
komadov objavljenih, pa EP izdan. To je zanimivo. Raje vidim, da delam en komad eno leto, 
pa ga dam ven takšnega, kakor hočem, da je v celoti originalen, kot pa da moj sound že v osnovi 
zveni enako kot drugi. Tukaj se že pozna razlika teh zvokov. Če ti delaš svoj unikaten sound, 
boš res prepoznaven, boš res izstopal. To, kar mi delamo, tudi K4, je unikaten sound. Če greš 
na house večere je težko prepoznati komade. Če izoblikuješ unikaten sound, ki je dober, boš 
imel več od tega, kot pa da imaš kvantiteto. 
Si naštudiral zakonik o avtorskih pravicah? 
Ne, nisem (smeh). Saj pravim, da je toliko enih stvari, s katerimi se moraš kot artist ukvarjati, 
da je čisto preveč. Poleg faksa, pa službe, če jo imaš, moraš skrbeti, da boš kreativen, da 
poskrbiš za to, da si produktiven, da kaj iz tega narediš, da znaš to še iztržiti, da znaš to še 
zavarovati. Potem nisi samo one-man band, ampak si kar one-man PR, one-man manager. 
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Ampak še zmeraj se mi zdi, da moraš ostati čim bolj pristen in dati ven iz sebe tisto, kar imaš. 
Da si spontan in da ne stoji za tabo nek menedžer in PR-ovec, ki ti govori, kaj moraš na odru 
početi. Meni ni nihče rekel, naj dam ananasu očala gor. Se mi zdi, da se potem stvari organsko 
razvijejo. 
Dva pojma sta se mi med pisanjem magistrske precej pojavljala. Poštena raba – fair use 
in de minimis. To sta dve najpogostejši vrsti obrambe, kadar artisti tožijo tiste, ki so jih 
samplali… 
Kako pa to izgleda? 
De minimis pomeni, da se zakon ne ukvarja z malenkostmi. Torej, če si ti samplal sekundo 
in pol nečesa, jih to ne zanima. Ni bistveno. Medtem ko poštena uporaba pomeni, da se 
določene stvari lahko sampla, če gre za parodijo, kritiko … Ampak to imajo v ZDA. Pri 
nas imamo podobne stvari, ampak ni čisto isto. 
Ti komadi, ki so… Miran Rudan – Božična noč, to so nemški komadi oziroma priredbe. Dejstvo 
je, da takrat internet ni bil razširjen oziroma ga sploh ni bilo, da bi se Nemci na Slovence obrnili. 
Češ: »Kaj si pa ti tukaj nam ukradel?« Pa bi ga iztožili. Enostavno je nekdo kupil plato v 
Nemčiji, jo prinesel sem, naredil svojo melodijo. V času interneta pa se zna zgoditi, da te en 
tujec »zahakla« za te stvari. Ne vem, koliko imaš možnosti samplanja, da je še legit? 
Nihče ne ve zares. Verjetno sploh ne smeš pri nas, ne vem pa, koliko se ljudje s tem … 
Že Trkajeva prva plata, Dihi z mano, njegov producent mi je kazal stvari, in vidiš, da je celotna 
plata narejena iz starih komadov. Nobenemu nič. Izdana pa na Nika Records. Nekdo je takrat 
zaslovel in si prihodek zagotovil s tem, da je od nekoga drugega nekaj vzel. 
V Ameriki so z uvedbo tehnologije vsi začeli samplati in je bilo to samoumevno – Beastie 
Boys so klasični primer – njihov album Paul's Boutique je prišel na sodišča, ker so 
samplali en del s flavto, ki traja šest sekund, in je bil v loopu. Šli so na sodišče. Je problem, 
da večino stvari poravnajo izven sodišč, ker… 
…traja predolgo. 
In je tudi ceneje, ni toliko sodnih stroškov. 
Drugače pa obstaja stran, verjetno poznaš – Whosampled. In imaš gor vse. Piše, kdo je koga 





Oni si lahko privoščijo. 
On lahko sampla kogar hoče. Meni so zanimivi kakšni televizijski ali pa radijski vložki. Jaz 
sem tudi na Youtubu našel en komad, ki ga bom v kratkem dal ven, electro komad sicer. 
Samplal sem iz enega videoposnetka, ko ena ženska v enem trenutku reče: »I don't even know 
what acid is supposed to mean?« Ta del mi je bil vau in sem ga odrezal in ga dal tik pred drop. 
Ko začneš gledati na to kot zvok in ne kot glasbo, lahko najdeš teksture povsod v naravi, na 
televiziji, ki jih oblikuješ po svoje. Matter, verjetno poznaš? En remiks je na Youtubu, ki sem 
ga izdal. Nisem ga čisto nič oglaševal, ampak sem ga samo naredil in dal na Youtube. Nisem 
ga nič promoviral. Kdor je njihov fan, bo brskal skozi vse, kar je njihovo, in bo sigurno naletel 
tudi na ta remiks. Ravno v tem komadu notri sem za outro uporabil od Apolla tisti šum, ki je v 
ozadju. Uporabil sem beli šum, white noise. Iz teh elementov sem naredil outro komada. Imaš 
na Youtubu posnetke od Apollovega vzleta. Tisto sem ven vzel. Beli šum iz televizorja. NASA 
me lahko toži, (smeh) televizija me pa ne more, ker gre za analogen signal. 
Če te tožijo, te pač tožijo. 
Ja, nimaš kaj. Saj pravim, če gledaš z artist vidika, se mi zdi prav, da imaš odprte roke, če 
pogledaš z »biznis« vidika, si pa pečen. Goats and Sampling, nekaj takšnega. Zelo dobro opiše 
cel proces do končnega izdelka vključno z vsemi vmesnimi blokadami. Opisuje: hotel sem 
uporabiti tale loop, ampak ne morem, ker je samplan. Ok, moram si nabaviti »ritem mašino«. 
Ok, zdaj sem si nabavil ritem mašino. Joj, kako pa dobim te zvoke. Ok, moram si nabaviti 
instrument. Moram si nabaviti boben, moram si nabaviti snare. Ok, nabavil sem snare. Ok, 
ampak ta snare je nekdo drug naredil, moram narediti svojega. In potem pride do koze in njene 
kože. Kozo zakolješ in narediš boben iz nje. Kdaj si originalen? Ko boš ubil kozo in jo odrl ter 
naredil svoj boben, vžgal po njem, posnel in morda naredil drek iz tega, ali boš imel vse od 
drugod? 
Poznaš Creative Commons? 
V detajle ne. 
Slišal si? 
Ja. 
Ali si kdaj samplal nekaj, kar je bilo označeno z oznako Creative Commons? 
Kje je to naznanjeno? Ali je to naznanjeno tam, kjer ti samplaš? Vse je že tako razširjeno, da 
če imaš nekaj na Youtubu, ne veš, ali je to zaščiteno ali ne. Ti se moraš poglobiti.  
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Pri Creative Commons se da videti, kaj je na voljo in za kateri namen. Ali lahko samplaš 
ali lahko narediš nekaj manjšega s tem. 
Ja, mislim, da tudi če delaš nek video in uporabiš ta komad, ga moraš še spodaj navesti. Kar je 
tudi dobro, ker dobiš s tem promocijo. 
Vsaj, da se navede. Ali pa misliš, da bi avtorska pravica lahko omejila tvojo kariero? Da 
bi se naenkrat vse založbe odločile, da bodo tožile vse, ki so kdaj samplali. 
Ou. 
Saj to se najbrž ne bo zgodilo.  
Problem je. Že source tega problema so pohlep velikih založniških hiš. Znano je, da imajo 
ogromno denarja. Ta mašinerija ima ogromno denarja, a jim enostavno ni dovolj. So artisti, ki 
so bili totalno proti temu, so pa artisti, ki so rekli, naj njihova glasba ne bo poslušana. Adele je 
imela motilce kamer na svojem koncertu. Nisi mogel live-streamat oziroma posneti njenega 
koncerta, da bi to na Youtubu objavil. Zakaj? Da bo folk hodil na tvoj koncert. Ona bo imela 
razprodano dva, tri dni zapored. Kaj je point, da se še razpasti ne more naprej? Pa naj vzamejo 
telefone, da bo experience, ne pa zaradi tega, da ne bi karkoli ven prišlo.  Problem pri DJ-jih je 
ta, da vrtiš od drugih glasbo. Imaš DJ-e, ki skozi kariero sploh nimajo svoje lastne produkcije. 
Če on ni kupil glasbe in vrti glasbo drugih, dela sete iz tega, je pa tudi sporno. Sporno je, da on 
to na svojih platformah objavlja. Soundcloud je to prepovedal, jaz zaradi tega na Mixcloudu 
objavljam svoje sete, ker Soundcloud ti ne pusti, da ti svoj set objaviš gor. Drugje ti blokira 
zaradi tega, ker imaš komade od drugih. Ne glede na to, da si ga kupil ali pa ne. Zakaj? Da ne 
bi downloadal, narezal tistega dela in imel komada zase. Kot artist bi rekel, da na nek način je 
prav, tvoja glasba mora biti plačana, tvoje izdaje morajo biti plačane, po drugi strani pa mislim, 
da je to nek izgovor tistih, ki niso dovolj uspešni. Tisti, ki dovolj proda in ima dovolj denarja, 
tudi če ima 90 % te glasbe kopirane z Youtuba ali kjerkoli drugje, se ne bo pritoževal, ker ima 
dovolj zase. Problem so tisti, ki dejansko nimajo nič, ki so slabi in pa založniške hiše, ki … 
Problem je, ker se je vse slabo prilagodilo, ko se je naenkrat vse digitaliziralo, ko je 
internet postal orodje… 
Ampak saj danes se zna celoten mehanizem preobrniti, saj se preobrača, ti dejansko imaš 
streaminge, imaš Apple music in enostavno ti ne rabiš kupiti albuma, ne rabiš kupiti komada, 





Ti modeli, ki so, kažejo določene možnosti … 
Jaz mislim, da iz ene skrajnosti ne bo šlo v drugo, ampak neko povprečje se bo pa našlo. Se 
pravi, da bodo na obeh straneh zadovoljni. Ampak jaz vseeno mislim, da glasba mora biti res 
dostopna vsem. Če si ti dober izvajalec, da te folk pride dejansko poslušat, ker ti nudiš nekaj 
več … Moraš biti zadovoljen s tem, kar počneš. 
Priloga B: Intervju z Blažem Perušem 
Kako bi se predstavil in žanrsko opredelil? 
Kako bi se predstavil in žanrsko opredelil? V bistvu imam vedno probleme, kako se žanrsko 
opredeliti. Trenutno bi se opredelil kot melodični techno house. Potem imaš vedno tiste 
probleme, ko gredo vsi iskati, kaj je to melodičen. Približno nekaj takšnega. Fora je, da sem 
vedno med technom in housem, noben ne ve, kam bi me dal. To je najbolj to. 
Kličeš se pa Evident? In si rezidenčni DJ? 
Rezidenčni? 
Nisi? 
V bistvu sem. To smo s SOLVD naredili, imamo mesečne večere v K4. Imamo mesečno 
rezidenco, ne bi rekel, da sem rezidenčni. Nekaj vmes. Nihče ne ve. 
Ali si underground ali mainstream DJ? 
To pa ti meni povej (smeh). Ne vem, to je isto kot z žanrom. Po mojem sem bolj underground, 
glede na to, da se ne udeležujem teh komercialnih »for«. Ampak verjetno igramo ful 
komercialno muziko za underground svet. 
Razumem. 
Dovolj komercialno. 
Ampak mislim, da se K4 še vedno kvalificira kot underground? 
Ja, po mojem se. Mislim, kogar vprašaš. Tukaj je vedno milijon različnih interpretacij.  
Kako dolgo si že na sceni? 
Kako dolgo sem že na sceni? Lahko ti povem, kdaj sem prvič vrtel. 2012 sem prvič vrtel, sredi 
poletja. Muziko sem pa že par let delal. Začel sem z delanjem muzike. Nikoli nisem hotel biti 
DJ. Saj veš, mene je zanimala muzika, ne da bi nastopal. Tako da sem se videl kot live act, ne 
kot DJ. Tja sem vedno taco molil. Zadnji dve leti sem se bolj navdušil nad DJ-janjem. Torej, 
kako dolgo sem na sceni? Ne vem, reciva pet let. Čeprav ne vem točno, kaj pomeni, da si na 
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sceni (smeh). Da si del tega, da hodiš na žure? Kaj takšnega? Takrat, ko sem na faks prišel. Tam 
pri nas ne moreš ravno veliko spoznati, razen prek interneta. Kjer se sicer vse naučimo zadnje 
čase. 
Bi rekel, da je vseeno kakšna točka, ki bi jo lahko definiral kot svoj preboj? 
Jaz bi rekel, da nisem še ničesar naredil (smeh). Jaz se tako počutim. Ne vem. 
Potem so ambicije visoke in glavno še pride? 
Upam, da. Ne, res se počutim, kot da nisem še ničesar naredil. Kot da sploh še nisem začel tega 
v redu delati. Meni se zdi, da če hočeš dlje priti, moraš iti bolj počasi. 
Ali že lahko živiš od tega? 
Ne. Ne morem. Mogoče bi lahko, ampak bi moral biti drugačen DJ. Ali pa bi moral vzeti vse 
špile. Zdaj sploh ne iščem špilov. Moral bi vse spremeniti. Pa moral bi se preseliti kam drugam. 
Za začetek to. Slovenija je majhna. V bistvu Balkan sploh nima neke infrastrukture, da bi te 
lahko gor držala. Tujina to ima, ampak je tudi nivo drug. 
Si vrtel severneje od nas? 
V Angliji sem bil enkrat, pa v Nemčiji enkrat. Pa na Hrvaškem parkrat. Da narediš preboj, 
načinov je sicer veliko, ampak moraš ful bolj delati, da ljudje slišijo tvojo muziko. Kaj pa jaz 
vem (smeh). 
Ko sem šel skozi literaturo o avtorskem pravu, je bil fokus predvsem na ameriških 
primerih… 
Saj oni so naredili podlago za celoten entertainment industry, ki jo svet povzema. 
Ali avtorsko pravo tebe in tvoje kolege omejuje pri ustvarjanju? 
Jaz iskreno še nisem doživel, da bi kdorkoli imel probleme. Sem že delal edite in remikse dovolj 
znanih komadov in jih objavljal, a mi načeloma nihče ni česa rekel, niti me kontaktiral, nič. 
Tako da glede tega nimam izkušenj. Če pa narediš remikse ali edite, ki so derivat nekega 
drugega dela, je edina možnost, da ti Soundcloud ali Youtube ali pa kamorkoli to naložiš, to 
zazna in ti ga avtomatsko ven vrže. Ko greš čez to, te ljudje ne lovijo, ker jim je vseeno oziroma 
imajo bolj pametne stvari za delati. Edino, kar bi se zgodilo, je to, da te nekdo lovi, če en zelo 
znan komad vzameš in ga premalo posamplaš. Veš, kaj mislim? Uporabiš en del kot sample in 
ga ne obdelaš ali ga premalo zakriješ. Pa samo, če narediš hit. Drugače jim je čisto vseeno. 
Njim se fajn zdi, da nekdo še to uporablja oziroma se sploh ne obremenjujejo s tem, ker nimajo 
kaj od tega. Brezvezno jim je. 
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Naš trg je majhen. Večina poravnav se zgodi pred samo obravnavo. Posledica tega je zelo 
malo precedenčnih primerov, po katerih bi se lahko ravnali na sodiščih. 
Dobro, saj hip-hop je največ posamplal. Hip-hop je posamplal vse, kar je lahko, ampak jaz 
zagovarjam to, da se danes tudi vse remikse remiksa. Po mojem se sploh ne bi smelo ugotavljati, 
kaj je samplano in kaj ne oziroma bi moralo biti vse dovoljeno, dokler ne ukradeš celih delov, 
cele melodije oziroma dokler ne kradeš originalnih delov. Da bi vzel zdaj en refren in ga 
minimalno spremenil in ga dal v svoj komad. Ni šans. Čeprav tudi jaz imam na albumu cel 
refren od enega komada, ki je pitchan štiri oktave nižje pa malo obdelan in ne vidim nič 
spornega v tem. Lahko gremo deset grammy komadov proučiti. Folk reče, da je siva cona v 
tem, ampak je ni. Vsi svetovno znani labeli so postali leni. Samo kadar nekdo nekaj slabega 
naredi ali pa vzame kakšno stvar iz katere nastane hit, gredo tožiti samo zato, da bi dobili denar. 
Ampak to se vedno manj dogaja, ker ljudem postaja vseeno. 
Imajo bolj pametne stvari za početi. 
Ja, kaj se boš s tem ukvarjal, nimaš nič od tega. 
Veliko tvojega dela predstavlja vzorčenje? 
Petdeset procentov. Ful rad delam s sampli, ampak če uporabim sample, je vse ostalo moje. Če 
uporabim sample za refren je beat moj. Nisem naredil komada, kjer bi bilo zdaj vse 
posamplano. Verjetno razen enega. Spomnim se, da sem vzel beat, posamplal, več delov 
komadov sem posamplal, ampak sem jih tako obdelal, da ne moreš ugotoviti… Še jaz se ne 
spomnim, kateri komad je. 
Kaj je pa drugih petdeset odstotkov? 
Tudi če vzameš sample, če vzameš refren, recimo kitaro ali nekaj takšnega, moraš vseeno 
narediti še beat. Tudi če imaš kitaro moraš narediti beat. Narediti moraš glavno melodijo. Ti 
vzameš sample, da držiš skupaj dele komada. Časa si ne prikrajšaš, nisi hitrejši, še vedno moraš 
vse narediti. Ampak imaš en del komada, ki si ga od nekod vzel. Imaš sintezo, imaš drum 
machine, ritem, imaš melodije, percussion. Vse moraš narediti, tudi če vzameš en del komada. 
Lahko poveš še več o svojem procesu ustvarjanja? 
Ugotavljam, da najboljšo glasbo delam impulzivno. Se pravi, da delam nekaj čisto drugega, 
morda nekaj programiram, pa mi gre vse skupaj na kurac in slišim en komad na Youtubu in me 
v trenutku tako obrne, da si moram Ableton prižgati in narediti nek beat. Takrat ugotovim, da 
je najbolje ustvarjati, ker je impulzivno. Drugače pa nimam formule. Ugotavljam, da kadar 
pridem nazaj do svojih komadov, ki sem jih naredil par mesecev nazaj, kakšen del ni ful dober, 
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pa se jih potem takrat spravim dokončati. Sem tako: »Fak, a sem to jaz naredil?« Sem pač nekaj 
pozabil narediti, pa ni šlo. Drugače pa mi komad vzame, če imam čas, da na njem delam vsak 
dan, tri do štiri dni. Recimo. 
Imaš glasbo digitalno … 
Vse imam digitalno. Tudi vinile imam vse zrippane. Imam sto vinilov, ampak si jih ne 
predvajam. Ne igram z vinilom. Ful imam rad vinil, ampak je zame nekoristen format, s katerim 
si ne znam pomagati. Prostor zavzema, predrag mi je. Razumem, da morajo ljudje imeti nekaj 
fizičnega, da to držijo, ampak jaz niti ne igram z njim, nič. Še najbolj mi bo pri srcu, ko bom 
malo starejši in si bom doma igral muziko (smeh). 
Nikoli nisi bil omejen zaradi avtorskih pravic, kot sva rekla. 
Načeloma ne. No, saj tega noben ne pregleda. Zadržke imaš vedno, češ, pizda, a je prav, da to 
naredim. Konec koncev pa gledaš, kaj je kdo drug naredil. Jaz se vedno na hip-hop sklicujem. 
Vse je posamplano. Če so dali pet grammyjev samplanim komadom, zakaj bi se potem jaz 
obremenjeval? Mogoče se še najbolj obremenjujem s tem, da naredim komu remiks in edit 
komada, a ga ne vprašam. Tako kot tisti Nicholas Jaar remiks. Tisto je malo sketchy. V bistvu 
ni nič posebnega. Vzet je komad, upočasnjen, spitchan dol pa s kicki čez. Ni neke kreative, tako 
da… Imam zadržke, ampak potem ugotovim, da pač jebeš. Meni je ok. 
Morda kateri od tvojih kolegov? 
Komu kaj kdaj ni všeč. Še nikoli nisem imel avtorja komada, da mu kaj ne bi bilo všeč. Vedno 
se je našel kdo drug in bil pameten, pa še to takšni, ki jim ne bi bilo kaj všeč, so pač samo 
vprašali, zakaj moram to delati (smeh). 
Koliko pa te bo omejevala zaostrena zakonodaja, če do tega pride? 
Saj se je že, so ravno sprejeli… Realno je to tako težko, da tudi če to tehnološko rešijo, če vsak 
sample pogruntajo, se bo zgodilo samo to, da se bo kreativnost ustavila. Nihče ne bo imel nič 
od tega. Samo to se bo zgodilo. Tudi če to naredijo, potem ne bo plusa. Zdaj imamo dovolj 
anarhije, who gives a … A je komu kaj slabega? Še najbolj se obremenjujejo tisti, ki so stari 
nad petdeset let in so živeli v svojih rokerskih časih, pa se ne znajo prilagoditi na nove stvari. 
Ostalim je vseeno. 
Ni najhuje artistom, ki jih vzorčiš, temveč založbam. 
Ja, zato ker oni delajo denar. Ampak oni se imajo čas s tem ukvarjati, zato ker založbe nasploh 
so »leve«. Največje založbe imajo samo denar pa influenco, da spravijo ljudi na televizijo. Oni 
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dajo denar producentu, dajo denar ljudem, jim povedo, kaj naj delajo. Nasploh je brez veze. 
Najmanjše založbe pa se s tem nimajo časa ukvarjati. S tem mislim underground elektronske 
labele. Oni bazirajo na tem. Oni hočejo samo delati v redu muziko, jo izdajati, pa da jo kdo vrti, 
pa da jo kdo kupi, pa da pokrijejo svoje stroške, pa da lahko naprej delajo. Saj nihče ne zasluži 
ogromnih denarjev s prodajo pa streamanjem. Zaslužiš lahko neko normalno vsoto, ne moreš 
pa biti milijonar. Razen, če si Rihanna, ampak potem label vzame 80 % profita, tako da je 
vseeno. 
Tudi založbe so tiste, ki najbolj silijo to, da je treba najbolj spoštovati avtorja, čeprav jim 
je glavno, da dobijo denar za njegovo delo. 
Oni to govorijo zato, ker samo to poznajo. Pa starejši ljudje to vodijo. 
Mogoče se bo spremenilo čez nekaj časa. Ali poznaš Creative Commons? 
Poznam. To so generične licence, ki jih lahko uporabiš, da opredeliš svoje delo oziroma ga 
lahko daš pod to licenco. 
A si ti že kaj svojega dal pod to ali pa uporabil karkoli s to licenco? 
Ne, ker se mi zdi bullshit. Ravno zaradi tega, ker je vse remiks vsega. Fajn je, da imaš neko 
klasifikacijo, da takoj vidiš, kaj lahko s tem narediš. Načeloma ne vidim pointa v tem. Ker če 
lahko z nečim karkoli narediš, lahko daš za download. Če pa ne smeš z nečim nekaj narediti, 
pa tako ali tako ne daš v javno rabo. Logično je, da če zloadaš nek komad z iTunes, ni tvoj. 
Lahko si ga predvajaš, ni pa tvoj. Tako da nasploh nisem nikoli razumel pointa teh licenc. Če 
vzameš vzporednico, imaš v programiranju licence, ki jih tudi daš ven. Če napišeš program, ga 
daš pod neko licenco. Tam se mi zdi bolj smiselno imeti licenco. Ker je tudi več denarja v tem. 
Ni nekega nadzora. Muziko lahko vseeno poslušaš, pa veš, ali jo je nekdo ukradel in izdal pod 
svojim imenom. To boš slišal. Če pa vzameš del, ki ga ne boš videl, pa ga zapakiraš nekam… 
Ne vidim pointa teh licenc. 
Lawrence Lessig je avtor Creative Commons. On to vidi kot neko razširitev poštene rabe. 
Saj je res to. Ampak poštena raba je že samo etika. Če se po kmečki logiki ravnaš, ne rabiš še 
neke dodatne kompleksnosti. Če nekdo naslika sliko, je ne greš prekopirati in objaviti v svojem 
imenu. Fajn je, ker je pravna podlaga. Moraš pa vseeno kvantificirati nekaj. Kreativne stvari in 
legalne stvari gredo slabo skupaj, ker sta to dve drugačni stvari. Umetnost, ki si je ne moreš 
razlagati z besedami, pa nekaj, kar si moraš razlagati z besedami, težko daš skupaj. Zato pa se 
najraje tožijo v entertainmentu (smeh). 
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Kakšen bi bil zate najboljši sistem avtorski pravic? Najbolj učinkovit? 
Da ga ni. Čisto enostavno, zato ker ga ne potrebujemo. 
Ampak pri glasbi … 
Saj za glasbo se pogovarjamo. Ja, saj ga rabimo, ampak ne rabimo nobene zelo kompleksne 
stvari. Za vse imaš zakone. Ne, vzamem nazaj, da ga ne rabimo. Mislim, da bi ga morali pisati 
mlajši ljudje. Imaš veliko odstopanj od realnosti, od tega, kako nekateri ljudje hočejo, da je. 
Vsi, ki so na nekih položajih v entertainmentu, si hočejo položaj zagarantirati, medtem ko vsaka 
nova generacija, sploh v muziki, naredi ravno to, da se kakšna stvar obrne. Tako da mi to ne 
gre to skupaj. Veš, kaj mislim? 
Najbrž je dovolj, če že navedeš, koga si samplal. 
Ja. Čeprav hoče folk to po navadi skriti, ker zakaj bi to govoril? Samo fokus jemlješ s komada. 
Nazadnje sem gledal, kaj je Kanye West samplal vse na Pablotu (album The Life of Pablo, 
op.a.). Vse je posamplano. Ampak takšna je estetika. Tako nastanejo komadi. Težko sploh 
začneš delati en zafukan hip-hop komad, ne da bi si vzel sample in z njim gradil. Bolj 
pomembno kot to se mi zdi, da se s tem ne obremenjuješ. Jaz opažam razliko med starejšim 
načinom, kako so včasih spravljali ven acte. En huge artist, Metallica, so naredili album, imeli 
so založbo, ki jih je financirala, povsod se je slišala njihova muzika, imaš velik coverage in 
potem greš na tour, ki traja eno leto ali dve in gredo okrog po svetu. Potem se spet zaprejo za 
eno leto v studio, naredijo album in samo to se obrača. Danes je to malo drugače, ker imaš manj 
pozornosti. Vsak lahko scrolla. Lahko imaš sto bendov. Kar se je zgodilo je to, da so vsi bendi 
postali manjši, zdaj nimaš folka, ki bi šel v arene tourat, pa nimaš folka, ki jim bo založba dala 
toliko denarja, ker je zdaj ravno obratno. Folk ne rabi založbe. Kdor naredi čim boljšo muziko 
in jo da na splet, da jih bo folk poslušal. Itak so še načini, da vsak trži to in ima labele zadaj. 
Ampak manj. Danes je važen artist, ne label. Who gives a shit about the label. 
Vsa ta problematika se bolj vrti okrog škodljivih pogodb kot pa neurejenega avtorskega 
prava. 
Saj, ampak tega je bilo ful. Ravno zaradi tega, ker so bili artisti tisti, ki so prišli z nič in so 
morali nekaj ustvariti, da so prišli iz največjega šita na svetu, vsak najboljši artist je prišel ravno 
zato naprej, ker je govorili the real shit. Eminem, white rapper, ko so bili vsi: »What the fuck?« 
Ampak on ni zapadel v slabe deale, dober primer pred njim je pa Dre. On pa je bil primer slabih 
dealov, ker je tudi rabil keš. To je folk, ki se ne spozna na biznis. Gredo v to, ker nimajo druge 
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izbire. Labeli vedo, kako jih obrniti, oziroma so vedeli, kako jih obrniti, in no, saj veš, kako je. 
Ti ne bom povedal nič novega. 
Ja, tako, so umetniki, niso poslovneži… 
Ravno zaradi tega. To je vsaka stvar, ni samo v glasbi in artu. V vsaki stvari, če ti nekaj uspe, 
pa nimaš fajn folka ob sebi, se lahko to zgodi. 
Priloga C: Intervju z Neveno Jeremić 
Kako bi se predstavili in v katerih zvrsteh se najbolje počutite? 
Sovražim to vprašanje … Sem Nevena, sem iz Beograda. Trenutno delam kot DJ in poskušam 
ugotoviti, kako bi lahko od tega živela. Začela sem se učiti glasbene produkcije, toda pred mano 
je še dolga pot, zato ne morem veliko govoriti o tem. Si pa res želim postati tudi producentka, 
saj je v moji glavi ogromno idej. Kot majhna sem igrala kitaro in zaradi tega sem ves čas 
skladala in zapisovala glasbo ter melodije, ki so bile v moji glavi. To je bil začetek vsega. Žanri, 
ki mi najbolj ustrezajo, so house in disko, toda predvsem house in vse podzvrsti house glasbe, 
kot so soulful house, deep house, acid house … Všeč mi je tudi techno, ampak samo specifične 
podzvrsti techna. Moram biti v pravem razpoloženju, da lahko rolam techno. 
In v kakšnih tipih klubov najraje nastopate? 
Najraje nastopam v majhnih, intimnih klubih, kjer sem obkrožena z ljudmi, tako da lahko z 
očmi sledim dogajanju in začutim vzdušje in energijo, ker lahko samo tako dam resnično vse 
od sebe. Dejstvo pa je, da je vsako prizorišče specifično in je odvisno predvsem od mojega 
razpoloženja in stanja duha, ker včasih mi vseeno bolj ustrezajo skladišča in veliki klubi. 
Vendar imam raje manjše klube za 200, največ 300 ljudi. Tako je najbrž zaradi tega, ker je 
glasba, ki mi je najbolj všeč, primernejša za manjše klube in ne za velika skladišča. Toda tudi 
igranje na festivalih in v velikih klubih je na nek način posebno in ima povsem drugačno 
vzdušje. Oboje mi je všeč, ampak preferiram manjše klube. 
Kako dolgo ste DJ in kakšna je bila pot do tega, kar ste zdaj? 
DJ sem že tri leta. Ko sem začela z rolanjem, o tem nisem ničesar zares vedela. Lahko rečem, 
da sem imela veliko srečo, ker sem šele nekaj mesecev po tem, ko sem začela vrteti glasbo, 
prišla v več kvalitetnih klubov, čeprav takrat sploh še nisem znala miksati. Bila sem res 
začetnica. Rekla bi, da zares vrtim šele zadnji dve leti. Prvo leto je bilo zame predvsem učenje 
in še več učenja, pa raziskovanje. Leta 2018 sem šele spoznala, kakšen zvok iščem in katera 
glasba je zame najboljša. Tako sem počasi našla glasbo, s katero se znam najbolje izraziti. Še 
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vedno se učim, vendar lahko rečem, da sem v zadnjem letu precej napredovala in sem na višji 
ravni kot prej. Čutim, da so moje sposobnosti na višji ravni. Začela pa sem zaradi svojega 
zanimanja za glasbo. Na zabave in festivale sem hodila od svojega šestnajstega leta. Prvič, ko 
sem šla na festival Exit, sem šla na veliki oder – Exit dance arena –, kjer sem začutila nekaj, 
česar sploh ne morem opisati z besedami. Ugotovila sem, da je takšna glasba zame. Od tistega 
dne si vedno, kadar poslušam DJ-ja v klubu, predstavljam, da sem na njegovem mestu, ter 
premlevam, kaj bi jaz naredila drugače. V mojem interesu bi bilo, da bi lahko nekaj igrala za 
ljudi in videla, kako ob tem uživajo. Vendar z vsem tem nisem začela zaradi drugih ljudi. Z DJ-
janjem sem začela, ker me je to močno zanimalo – poskusiti združiti dve različni pesmi. Začelo 
se je ravno s tem, z mojo ljubeznijo do glasbe. In mislim, da tako pravzaprav vsak začne. Kot 
sem na začetku povedala, sem imela res veliko sreče. Od začetka sem imela tudi močno podporo 
prijateljev. Veliko promotorjev in lastnikov klubov me je podpiralo in mi dalo možnosti za 
igranje v njihovih klubih. In tako se je nadaljevalo vse do danes. Pravzaprav še vedno tako 
deluje, vendar zdaj igram v drugih klubih in na drugih festivalih. Moja pot je do tukaj, kjer sem 
zdaj, šla zelo hitro, obenem pa počasi, korak za korakom. 
Kolikšen delež vašega dela vključuje vzorčenje? 
Mislim, da bi bilo to vprašanje bolj primerno za producenta, sama kot DJ namreč ne uporabljam 
vzorcev. Včasih uporabljam samo vokale in acapello. Kadar snemam mikse in podkaste, vanje 
vključujem izseke iz intervjujev ljudi, ki jih občudujem. Včasih je to le kakšen stavek, ki ga 
izrečejo in se mi zdi zanimiv. Tega zmiksam v pesem, če vem, da bo dobro izpadlo, ampak 
nisem prepričana, če bi to označila za vzorčenje. Ampak tudi če je, tega ne počnem pogosto. 
Zaenkrat moje delo obsega samo rabo glasbe drugih producentov in mešanje te glasbe v sete – 
torej kupovanje glasbe od drugih producentov. 
Kakšen pa je vaš proces ustvarjanja setov? 
Moj proces ustvarjanja je odvisen od prizorišča, na katerem bom igrala. Predvsem od tega, v 
kolikšni meri sem s tem prostorom seznanjena, saj si tako lažje predstavljam, kakšni ljudje tja 
prihajajo, kakšno je tam vzdušje, kdaj ljudje pridejo in kdaj odidejo. Take stvari mi olajšajo 
delo in zaradi njih vem, kakšno glasbo lahko vrtim. Če pa ne vem dovolj o samem prizorišču, 
pripravim tisto, za kar mislim, da bo najboljše. Moj proces ustvarjanja seta je odvisen predvsem 
od tega, v katerem terminu rolam. Ne maram do potankosti pripravljati svojih setov, to mi ni 
zanimivo. Vsak dan poslušam glasbo, jo zbiram, prenesem ter razvrstim v mape, nato pa jo 
ponovno poslušam, kadar se pripravljam na sete, ter razmišljam: »Da, to bi lahko dobro 
vključila…« ali pa: »Ne, tega ne morem vključiti v set.« Za vsako zabavo je drugačen proces 
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ustvarjanja seta, včasih pa se na nekatere zabave sploh ne pripravljam, ker že imam na izbiro 
ogromno glasbe. 
Delate z analognim ali digitalnim zapisom? 
Delam samo z digitalnim. Zaenkrat mi je veliko lažje, toda zagotovo mi bo v bližnji prihodnosti 
všeč tudi uporaba analognih zapisov. Doslej je bilo vse digitalno. Ko bom začela producirati in 
ko se bom naučila vrteti vinilke na turntablih, bom oboje združila, a za zdaj je vse samo 
digitalno. 
Ste imeli kdaj težave zaradi avtorskih pravic? Se je kdaj zgodilo, da kakšnega vzorca niste 
smeli uporabiti? 
Težav zaradi avtorskih pravic nisem imela, ker nikoli nisem snemala ničesar, česar ne bi smela, 
in nikoli še nisem uporabljala vzorcev ali pesmi, katere uporaba bi bila prepovedana. Skušam 
se izogibati takšnim stvarem in težavam te vrste. 
Je to morda doletelo katerega izmed vaših kolegov? 
Moji prijatelji so imeli velik problem, ker so uporabili vzorec … Sicer se ne spomnim, za kaj 
konkretno že, vendar so jih tožili, ker tistega vzorca ne bi smeli uporabiti. Zaradi tega so imeli 
dejansko velike težave. Zdaj je zadeva sicer urejena, vendar so morali plačati visoko kazen. 
Zadeva niti približno ni bila smešna ali prijetna. 
Kako bi primerjali mainstream in underground ustvarjalce? Kakšne so največje razlike 
med njimi? 
Po mojem mnenju je največja razlika med underground in mainstream DJ-ji in producenti, no, 
teh razlik je pravzaprav veliko … Kaj sploh misliš z razlikami? Obstaja veliko razlik – za 
mainstream DJ-je je predvsem vse veliko lažje. Na to gledam z moje perspektive tukaj v 
Beogradu. Mainstream DJ-ji enostavno rečejo: »Hej, želim biti DJ!« Tukaj imamo veliko 
klubov, ki vrtijo samo mainstream elektronsko glasbo in kot DJ v takšnih klubih moraš samo 
igrati playlisto, ki je običajno enaka iz tedna v teden. Ljudje v teh klubih ne vedo veliko o glasbi. 
Po eni strani je za te DJ-je zelo težko, saj morajo vrteti glasbo za ljudi, ki so o elektronski glasbi 
povsem neizobraženi, po drugi strani pa jim ni treba vlagati toliko truda v iskanje in 
raziskovanje nove glasbe, da bi poskusili odkriti nekaj novega. Kot producentom jim je zato 
precej lažje, saj za mainstream pesmi obstaja en vzorec, ki vedno deluje in jim vanj ni potrebno 
vlagati veliko razmisleka. Ve se, da tudi techno in tech-house DJ-jem in producentom ni težko, 
ker sledijo istim vzorcem, isti šabloni. Delajo samo s tem. Ne razmišljajo preveč o tem, da bi 
naredili nekaj novega, da bi nekaj spremenili, ali da bi izobraževali druge ljudi. Underground 
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DJ-ji se res trudijo v vsem, kar počnejo, vendar je zanje veliko težje, ker je vedno manj denarja, 
vedno manj ljudi. Poleg tega morajo vedno razmišljati o nečem novem, da bodo lahko zabavali 
občinstvo, ki je običajno zelo dobro poučeno o glasbi, še posebej tisto v manjših klubih. Če 
mene vprašaš, je največja razlika med njimi v odnosu do glasbe in v tistem, kar želiš s to glasbo 
narediti. Ali želiš v tem svetu narediti razliko z glasbo, ki jo ustvarjaš in vrtiš? Ali pa si želiš 
narediti nekaj, kar je lažje? Če ubereš enostavnejšo pot, menim, da ne maraš glasbe v tolikšni 
meri, saj samo skrbiš za stvari, kot so denar, ali to, da si slaven ali priljubljen.  
Se s svojim delom kot umetnica že lahko preživljate? 
Kot umetnica za zdaj same sebe ne morem finančno podpirati, vsaj ne na način, ki bi si ga 
želela. Lahko se delno financiram, vendar je težko. Ne vem, kako je v drugih državah, toda v 
Srbiji je težko, ker je samo v Beogradu in Novem Sadu nekakšna elektronska scena. Problem 
je, da ljudje tukaj zaradi slabega trga nimajo dovolj denarja, da bi lahko ves čas hodili v klube 
ali kupovali glasbo. Dejstvo je, da nam promotorji in lastniki klubov ne dajo dovolj denarja, 
zato se sami ne moremo finančno podpirati. Ne vem, kako pomembno je moje mnenje, glede 
na to, da sem DJ le tri leta, kar ni tako dolgo, a poznam tudi nekatere ljudi, ki so dlje v tem 
poslu in se lahko finančno podpirajo zgolj s produkcijo in z DJ-janjem. Upam, da se bom v 
prihodnosti tudi sama lahko podpirala samo s tem. 
Mislite, da bo prihodnost zaradi ustvarjanja glasbe drugačna, če se bo zakonodaja 
zaostrila? 
Vsekakor, zakoni narekujejo vse in to velja tudi za glasbo. Marsikaj bo drugače, ker ljudje ne 
bodo mogli krasti že narejenega in bodo morali zato biti veliko bolj izvirni, če bodo svoje 
izdelke kasneje želeli pokazati svetu. Mislim, da bo največji vpliv spremenjene zakonodaje v 
tem, da se bodo morali ljudje in producenti veliko bolj potruditi v ustvarjanju nečesa novega in 
drugačnega. Vendar želim poudariti, da se veliko teh zakonov tukaj v Srbiji ne nanaša na nas. 
Ne vem, kako je v Sloveniji in v drugih državah, toda tukaj lahko ljudje še vedno nezakonito 
prenašajo glasbo in zaradi tega ne gredo na sodišča. Še vedno lahko kradejo brez posledic. Na  
mednarodni ravni bo verjetno imelo velik vpliv, vendar z moje perspektive nisem prepričana, 
da se bo tukaj pri nas karkoli kmalu spremenilo. 
Ste kdaj slišali za Creative Commons ali razna free culture gibanja? Bi rekli, da se mora 
glasba začeti razvijati v skladu s smernicami teh gibanj? 
Pravzaprav za ta free culture gibanja nikoli nisem slišala, bom pa o njih zagotovo še brala. Se 
opravičujem, ker ne vem dovolj o tem. 
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Priloga Č: Intervju z Borjo Močnikom 
Kako bi se predstavil in žanrsko opredelil? 
Predstavil bi se kot nekdo, ki se ukvarja z muziko na več nivojih, od nekega žurnalističnega 
novinarskega dela, do DJ-janja, produciranja muzike, zbiranja muzike. Takšen glasbeni 
multitasker. Žanrsko bi se tudi težko opredelil, ker muzike ne spremljam zares žanrsko. Imam 
obdobja, ko čekiram psihedelični rok 60. let, imam obdobja ko padem v neodvisen hip-hop 
sredine 90. let. Tako da bi se zelo težko opredelil žanrsko. Me pa veliko ljudi vpraša, kakšno 
muziko rolam in potem kot kategorijo velikokrat rečem freestyle, ki v resnici ne pove ničesar. 
Spadajo pa notri večinoma tako imenovane črne muzike, torej od džeza, funka, afrobeata, soula 
do diska, hip-hopa in potem tudi do nove elektronike.  
Precej eklektično torej. 
Zelo izmuzljivo (smeh). 
Kje najpogosteje vrtiš? 
Največ v Ljubljani, največ v Gali hali na Metelkovi. Pred kakšnimi desetimi leti, malo več, sem 
pa zelo pogosto v K4 vrtel, ker sem bil takrat del programske ekipe. Smo bili tam bolj prisotni. 
Sedaj je pa Gala Hala najbolj pogosta. 
Kako dolgo si na sceni? 
Ne vem, kaj pomeni biti na sceni, tako da … (smeh) 
Kdaj si prvič nastopil kot DJ? 
Prvič sem nastopil v letu 1999 ali pa 2000 v Gromki na Metelkovi. 
Že skoraj 20 let torej. 
Ja, v bistvu (smeh). Jaz bi rekel, da bolj 2000. 18 let, kaj takšnega bo zdaj. 
Sedaj si Borka, ali si tudi DJ Borka ali … 
Načeloma ne uporabljam tega DJ spredaj, ker se mi zdi neka zadeva, ki je čisto odveč. Če je 
klubski večer in če so neka imena, je jasno, da so to DJ-ji. Ne vem, zakaj bi morali to zdaj 
izpostavljati. Če ima koncert Gibonni, ne piše vokalist Gibonni, piše samo Gibonni. Sicer on je 
veliko bolj znan. Vseeno se mi zdi, da je čisto nepotrebno ta DJ spredaj pisati.  
Ali obstaja kakšna prelomnica, ki bi jo lahko definiral svoj preboj? 




Kdaj je Borka postal household name? 
Ne vem, pojma nimam. Velikokrat naletim na ljudi, ki še nikoli niso slišali zame, pa tudi na 
ljudi, ki me že zelo dolgo spremljajo ali pa so že slišali zame. Kot pa sem rekel, tam okoli leta 
2006 sem delal del programa v K4 in takrat je stvar postala vsaj polprofesionalna.  
Približno kolikšen odstotek tvojega dela predstavlja vzorčenje? 
Večina muzike, ki jo delam, je povezana s samplanjem tako ali drugače. Eni tega ne dojemajo 
tako, ampak zelo veliko sodobne produkcije je v tehničnem smislu vzorčenje oziroma 
samplanje, zaradi tega ker zelo veliko nove produkcije ne temelji na sintetiziranju zvoka, če 
govorimo že o elektroniki, ampak temelji na tem, da uporabljaš pre-made zvoke iz nekih 
zvočnih bank. Ali so to zvočne banke, ki pridejo skupaj s programi, ali pa so to zvočne banke, 
ki jih downloadaš. Večina bobnov, ki jih delajo mulci na svojih computerjih, je v bistvu 
samplanje, ker jemljejo zvoke, ki jih je nekdo drug snemal. Ampak če govoriva o tehniki 
samplanja, kot se razume v tem klasičnemu smislu, da ti vzameš en kos, ga režeš in aranžiraš, 
pa to vseeno ostaja glavni način mojega dela. Brez samplanja si ne predstavljam, kako bi sploh 
delal muziko, ker ne znam brati not, nimam niti ene ure glasbene šole, tako da sem preko 
samplanja v bistvu prišel v muziko. Nikoli se nisem poglabljal v glasbeno teorijo. Samplanje 
ni čisto vse, ker delamo muziko za različne stvari. Z enim fantom redno delava muziko za 
animacijo Kolje Sakside, serija stop motion animacije, in končni produkt je živa odigrana 
muzika. Je pa tako, da ta fant, Miha, je klasičen glasbenik, igra klaviature, zna brati note. Jaz 
še vedno uporabljam samplanje, s tem da na koncu to, kar sestaviva, potem v studiu skupaj 
posnameva. Tudi ko pravi glasbeniki igrajo pravo glasbo, je neko samplanje z moje strani še 
zmeraj prisotno.   
Koliko so se spremenili formati, ki jih vrtiš? 
Jaz večinoma vrtim iz Serata, kar pomeni, da imaš dve vinilni plošči preko katerih z A/D 
konverterjem upravljaš  muziko, ki jo imaš na laptopu. To je analogno-digitalen način, zato ker 
vrtim z gramofoni in se nikoli nisem nič drugega naučil. Iz CD-playerjev se nikoli nisem navadil 
vrteti. Razni kontrolorji in te zadeve pa me nikoli niso zares zanimale. Še zmeraj kupujem 
plošče, imam zbirko že 3000 plošč. Vinil kot medij me še zmeraj zelo intrigira. Druga dinamika 
je, če je vse na nekem oblaku ali pa disku, ali pa če ti dejansko z rokami iščeš muziko. To sta 
dve različni stvari, čeprav ogromno te muzike iščem preko neta. Glede digitalnih revolucij, ja, 
seveda so se zgodile, ampak meni v nekem malo manjšem smislu ali pa z nekim zamikom. Jaz 
še zmeraj nobenega streaming servicea ne uporabljam. Še zmeraj muziko največkrat čekiram 
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na kakšnem Bandcampu, na Soudcloudu zdaj manj, ampak streaming serviceov ne uporabljam, 
ker me odvračajo na nek način, ker ti vsiljujejo neko muziko in mi ni logičen tak način 
raziskovanja, da ti nek algoritem priporoča določene stvari. Raje sam raziskujem, čeprav po 
drugi strani na Youtubu, ko ti predlaga feed, sem pa tudi že kdaj naletel na kaj zanimivega na 
ta način. Do teh streaming serviceov imam neko averzijo, mogoče niti ni popolnoma racionalna, 
ampak vseeno je tako, da bi muzika morala biti razpršena. V primeru streaming serviceov pa 
imaš tri ali štiri providerje, ki imajo absolutni monopol in moraš igrati po njihovih pravilih.  
Kakšen je sam potek tvojega ustvarjanja setov? 
Seti za vrtenje muzike?  
Seti za live nastop v Gali hali, recimo. 
Odkar imam Serato se je precej spremenilo. Včasih je bilo tako, da si vsak teden ali pa vsaka 
dva tedna kupil deset novih plošč in si jih dodajal v svoj »kufer«. Ene stvari si metal ven, ene 
si dodajal, ampak imel si 80 plošč, s katerimi si odšel v klub in to je bilo to. S tem si se mogel 
znajti. Že takrat nisem vnaprej pripravljal setov v smislu zaporedja komadov. Prilagajal sem se 
atmosferi v klubu v tistem trenutku. Še zmeraj ne pripravljam setov vnaprej. V tem programu 
si naredim en crate, kamor zmečem, ne 80, ampak 200 ali pa 300 komadov. In potem iz teh 300 
komadov sestavljam po intuiciji nek set. S tem, ko lahko muziko rolaš iz laptopa je malo 
kaotično, ker imaš vseeno 150 GB muzike na disku in katerikoli košček od tega lahko kadarkoli 
zavrtiš. Malo je overwhelming, malo je preveč vsega skupaj. Ampak tako je. Največji izziv je 
v tem, da se čim bolje organiziraš. Ta predpriprava – da ne pozabiš na kakšno muziko, da tudi 
kadar se spomniš nečesa, to takoj najdeš – organizacija zdaj veliko več časa vzame. Tudi 
urejanje muzike, kako folderje imenuješ, kako žanre urejaš, čas, kdaj si naletel na to muziko, 
čas, iz katerega je ta muzika, s tem se veliko več ukvarjaš kot prej, ko si vrtel samo iz vinilov. 
Si predstavljam. Se je tebi kdaj zgodilo, da si imel težave zaradi uporabe vzorcev? 
Ne. Največja težava, ki je kdaj bila, je to, da mi je Youtube ali pa Soundcloud snel komad, 
zaradi tega, ker je prepoznal neko muziko, ki je zaščitena. Drugega pa ne. 
Ko sem raziskoval za nalogo, so bili praktično vsi pomembni primeri tožb iz Amerike, 






Ja, zagotovo poznaš. Zadnjič sem pogovarjal s strokovnjakinjo za avtorsko pravo in je 
rekla, da pri nas še ni prišlo do nekih udarnih primerov.  
Mogoče je to tudi narava ameriškega pravnega sistema in pa tudi mentalitete, da zelo hitro pride 
do tožb. Se mi zdi, da je v Evropi praksa, da se gre v poravnavo, preden se toži. Nekdo ugotovi, 
da si uporabil njeno ali njegovo muziko in če lahko dokaže, da je njen avtor, potem se lahko 
pogodiš za en kar zajeten del prihodkov od te muzike, eno tretjino recimo, če gre za nekega 
znanega izvajalca. Mislim, da je to bolj pogosta praksa, kot pa tožbe.  
Ja, ponavadi pride do poravnav pred dejanskimi obravnavami na sodišču.  
Če je to neka muzika, ki ima potencial, da naredi nekaj denarja, so oni itak zadovoljni in ni 
treba iti v pravni postopek. To so pa klasični primeri, ker je hip-hop tako radikalno posegel v 
neko arhaično predstavo avtorskih pravic, hkrati pa zelo abruptno tudi v arhaični pravni sistem 
avtorskih pravic. V 90. letih so potem ti zakoni postali malo bolj rigidni. Precej logično. In za 
veliko plošč, ki so bile narejene v 80. in po 80. letih, je nemogoče, da bi se ponovno naredile.  
Kaj bi se v najslabšem primeru lahko zgodilo, če bi prišel med tvojim setom v klub 
izvajalec pesmi, katere vzorec bi ti ravno vrtel?  
Ne, dve različni stvari sta. Ena je uporaba avtorsko zaščitene muzike za namene druge muzike, 
drugo pa je javno predvajanje avtorsko zaščitene muzike, kot je v primeru Gale hale. Lahko 
predvajam tudi svojo muziko, ki vsebuje avtorsko zaščiteno muziko, ampak bolj gre za to, da 
ti javno predvajaš tujo muziko, ki je avtorsko zaščitena in inšpektorji to iščejo. Gledajo, da imaš 
te SAZAS-ove obrazce izpolnjene. Jaz po vseh teh letih še zmeraj ne razumem logike, po kateri 
vse skupaj funkcionira. Difuzija v kafičih gre po nekem pavšalu, če pa je kuriran, torej če en 
DJ rola v klubu, pa je treba oddajati playlisto po podobnem stilu, kot morajo imeti bendi svoje 
komade napisane. Je pa tako, da je bil SAZAS v Sloveniji glede tega precej len, ker je imel 
neverjetne prihodke z različnih strani, tudi iz teh barskih pavšalov, kar je seveda elegantna 
rešitev. Tako da teh obrazcev, kjer playlisto vpisuješ, sploh ni bilo. Do 2005 skoraj zagotovo 
nisem nikoli naletel nanje, potem pa zelo sporadično. Večkrat so v kakšnih mladinskih klubih 
in v teh resnih organizacijah, kot je Kino Šiška. Tisto izpolniš in potem gre to v kozmos (smeh). 
Bi rekel, da pri nas to ni urejeno? 
Ne, ni. Pri nas je SAZAS, kar se mene tiče, tranzicijska mafija. Podobno kot kakšen študentski 
servis. Da ti najdeš eno področje, eno uslugo, eno dejavnost, kjer si boš zagotovil en ogromen 
pretok denarja in boš pobiral zelo velik dobiček, ki ga boš vlagal v nekaj čisto drugega … 
Mislim, da se je v 90. letih blazno veliko denarja obrnilo, ustvarila se je piramidalna struktura 
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SAZAS-a in zaradi tega, ker je ta struktura nastala, je zelo veliko slovenskih pop glasbenikov 
začelo živeti skoraj izključno od teh tantiem, čeprav niso delali nove muzike. SAZAS je postal 
nekaj drugega kot je na papirju in tako je še danes. Čeprav se mi zdi, da je danes veliko bolj 
urejeno, bolj transparentno, manj denarja se obrača in tudi ti sveti SAZAS-ovi vojaki ne živijo 
več tako udobno od tega. Nisem pa se nikoli poglabljal v delovanje IPF. Vem, da se je ta banka 
podatkov v zadnjih letih zelo updejtala, so zelo delali na tem, da bi bila baza podatkov čim 
večja, da bi čim bolj funkcionirala, da se najde avtorje. Vem, da se je delalo na tem, ampak ne 
vem, kako se je dejansko zares uredilo. Mislim, da se stvari urejajo, ampak ta tranzicijski čas 
je bil res tak vestern. 
Poznaš Creative Commons? 
Ja, osnovni princip mi je jasen. 
Misliš, da bo v prihodnosti pomembnejši dejavnik? 
Mislim, da je Creative Commons že zdaj pomemben dejavnik. Zaradi tega, ker bo moč vedno 
na strani kapitala, ampak Creative Commons vseeno opozarja, da je ena tretja pot in da ne moreš 
čisto vsake stvari monetizirati. Če zelo poenostavim, opozarja na to, da na svetu obstaja 
kategorija, ki se ji reče javno dobro. In politika avtorskih pravic to zelo velikokrat pozablja. 
Zaradi tega se mi zdi Creative Commons licenca oziroma celoten mindset zelo pomemben, ker 
vseeno osvešča. In vsak, ki se malo zanima za področje avtorskih pravic ali pa na splošno za 
glasbeni posel, ve vsaj približno, kaj Creative Commons pomeni. 
Bi spremembe v zakonodaji močno vplivale nate kot na ustvarjalca? 
Vplivale bi na delo vseh, name konkretno približno isto kot nate. Jaz sem mnenja, da je internet 
stvar, ki mora biti cenzurirana, ampak ne na take načine. Ne moreš imeti prostega dostopa do 
vseh podatkov na svetu. To je zelo velik problem. Se mi pa zdi, da je internet veliko bolj grozen 
prostor danes kot pa je bil dvajset let nazaj. Vedno, ko pride do nekega novega medija, novega 
pojava, se začnejo zanimive stvari dogajati, potem pa vedno strukture kapitala pograbijo, kar 
se pograbiti da, in se vse podredi temu, kako se lahko čim več denarja naredi iz tega.  
Kako torej kaže internetni prihodnosti? 
Meni se zdi, da je prihodnost zelo monopolna. Že zdaj se to dogaja. Mislim, da bo to šlo v 
ekstrem, ko se boš ti s svojim Google računom logiral na vse service, ki jih boš uporabljal preko 
spleta. Vsi serverji tvojega »lajfa« bojo šli čez net. Morda bo to čez dvajset let nekaj drugega 
kot Google, ampak zdaj kaže, da bo to Google. S svojim Google računom se boš logiral in vse 
bo jasno, koliko si star, od kod prihajaš, kakšen je tvoj glasbeni okus, kakšni so tvoji hobiji, kaj 
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rad ješ. Vse reklame bodo temu prirejene, dejansko ne boš imel več svojega življenja v svojih 
rokah. Saj ga že zdaj nimaš, ampak ne boš imel več niti tega občutka. Te iluzije. Kar se pa same 
produkcije tiče, pa ne vem. Trend je, da je vedno več pre-made stvari, da dobiš že narejene 
beate, da že dobiš bas linije, da lahko vse komade narediš že v eni uri. Mislim, da bo ta trend 
še nekaj časa šel naprej. Ne vem, zakaj bi potrebovali zvočne banke po 100 GB. Imaš pa vedno 
tudi ta kontrapunkt, to fetišizacijo oprijemljive, analogne opreme in snemanja na trak. Ampak 
to je niša, to je en majhen odstotek, ki bo vedno tukaj in bo vedno delal to stvar. 
Kako bo pa trpela kvaliteta? 
Težko je ločevati med dobro in slabo muziko, ker imajo vse muzike svoj kontekst in ne moreš 
soditi muzike, sploh ne po svojem okusu. Če jo znaš skozi nek kontekst gledati, potem je to 
ovrednotenje. Ampak vedno bo neka drzna, zanimiva, nenavadna muzika, ki tvega, in pa 
muzika, ki je predvidljiva, generična in dela po nekemu ustaljenemu kopitu. Razmerja niti niso 
važna, je pa dandanes tako, da se producira več muzike kot pred 30 leti in verjetno se bo čez 
deset let še toliko več muzike produciralo. Šum bo večji, ampak še vedno bodo orodja, kako 
priti do muzike, ki te zanima, če te zanima. 
Poznaš kakšen primer, ko je imel kateri izmed tvojih kolegov težave zaradi avtorske 
pravice? 
Vem, da je imel Edo Maajka problem, ker so zelo očitno vzeli en hook oziroma en loop, ampak 
so to potem dovolj elegantno rešili. Ne poznam pa detajlov, za kakšen denar je šlo. Edo Maajka 
je ravno na tej meji, da že postane zanimiv. Če si manj znan kot je Edo Maajka, če prodaš 200 
izvodov svoje plošče, se nihče ne bo ukvarjal s tem, da si mu ukradel muziko, ker se mu 
absolutno ne splača. 
Ja, običajno je interes lastnika avtorske pravice samo takrat, kadar se z ukradenim služi. 
To je čisto prav. Ampak dokler ostaneš pod tem radarjem, lahko delaš praktično karkoli. 
Avtorsko pravo je zanimivo področje. Jaz na samo avtorstvo gledam mogoče bolj socialistično. 
Zakaj bi bil edini avtor nečesa tisti, ki to zaščiti? To je tako kot patent. Nihče si ni izmislil 
akordov, zaporedja akordov pa aranžmaja, razvoj pripelje do tega. Kako je lahko potem edini 
avtor enega komada samo tisti, ki napiše besedilo, ki je ustvarjeno na osnovi tega, kar je ta 
človek prebral, na primer poezije? Vedno gre za citate. Je bolj komplicirano kot samo to, da se 
nekdo podpiše pod nekaj. Ne pravim, da ni avtorstva, ni pa John Lennon absolutni avtor vsega, 
kar je on napisal. Zagotovo mu je kdo kdaj dal kakšno idejo. 
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Zadnjič mi je strokovnjakinja za avtorske pravice, čeprav je govorila o glasbi na splošno, 
povedala, da je pri nas in širše po svetu glavni problem v samih pogodbah. Da avtorsko 
pravo še vedno opravlja svojo funkcijo, ampak so same pogodbe med  založbami, ki so res 
močne, in ustvarjalci, ki nimajo prave pogajalske moči, zelo omejujoče. 
Seveda, to je čisto res. Zelo malo je izvajalcev in avtorjev, ki so dobro zaščiteni. Večina založb 
se sploh ne bi lotila pogodb z določenimi izvajalci, če si ne zagotovi, da se vsaj vložek pokrije. 
Kar pomeni royalties. Pobiranja od predvajanja. Razen v primerih raznih performerjev, ki imajo 
veliko koncertov. Mislim, da se je začetek 70., konec 60. let začelo predvsem v džezu dogajati, 
da so začeli izvajalci vztrajati na pogodbah, da so ohranjali lastništvo mastertapeov. To je še 
zmeraj praksa, ampak v večini primerov je to zelo majhen odstotek, drugo pa je pri majhnih 
neodvisnih založbah, kjer so bolj preprosti deali. Če ti vztrajaš, da si lastnik svoje muzike, to 
ni problem. Se že zmeniš, kako se deli prihodke. Ampak ja, hecno je. Z enim fantom imam 
majhno založbo Rx:tx, in če slučajno pride do publishinga, da bi nekdo rad odkupil uporabo 
kakšne muzike, mi to prepustimo izvajalcem, da se sami zmenijo. Nobenih procentov od tega 
ne jemljemo, zato ker je to čisto nepričakovan dogodek in od tega, kar mi prodamo, naši 
izvajalci praktično nič ne zaslužijo, dobijo pa 30 izvodov zastonj. Ali jih prodajo, ali jih 
razdelijo, to je čisto njihova stvar. Če jim uspe dejansko nekaj zaslužiti, potem super.  
Pošteno.  
Takšen model je. Takšen model drugače na trgu ne bi obstal. Smo odvisni tudi od subvencij. 
Ampak tako je. Drugače me sploh ne bi zanimalo, če bi bili odvisni od prodaje.  
Priloga D: Intervju z Jasminom Mahmićem 
Najprej bi prosil za malenkost daljšo predstavitev. Kako vam je ime, v katerih žanrih se 
najbolje počutite in na kakšnih prizoriščih najraje vrtite? 
Moje ime je Jasmin Mahmić, kot umetnik pa se predstavljam pod različnimi vzdevki, primarno 
kot Le Chocolat Noir, kar včasih skrajšam v LCN, lahko sem Honored Matres. Sem tudi del 
dvočlanske zasedbe, ki se imenuje Florence Foster Fanclub, kjer sem skupaj z Zarkoffom, ki je 
prav tako iz Hrvaške. V samem jedru mojega sloga so electro, EBM, kar pomeni electro body 
music, ter techno. To so tri glavne zvrsti, seveda pa bi ustrezale še katere druge, predvsem 
različne podzvrsti electro glasbe. Za razliko od electra je EBM bolj čustvena, temnejša 
elektronska glasba, primarno ustvarjena za plesišča, za klube, ampak tudi zgolj za poslušanje. 
Tudi soundtracki so nekaj, kar mi je všeč. Vsekakor glasba, ki jo ustvarjajo različni stroji. Za 
produkcijo glasbe uporabljam analogno in digitalno sintetizacijo. Bolj naklonjen sem manjšim 
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klubom, ki sprejmejo od 100 do 400 ljudi. Mislim, da je moja glasba najprimernejša za takšne 
klube. 
V katerih državah najraje igrate? 
Nizozemska mi je všeč. Berlin je mesto, kjer je ogromno dogodkov, a je tam verjetno zelo 
enostavno nastopati. Všeč mi je tudi nastopanje v Franciji, ker mi je všeč francoščina in rad 
pišem besedila v francoščini. To je še en subjektivni razlog, zakaj rad hodim tja. Ampak 
Nizozemska in Nemčija sta dve glavni destinaciji, pa seveda Ljubljana (smeh). 
In na Hrvaškem? 
Na Hrvaškem nastopam predvsem v Zagrebu. Lepo bi bilo pogosteje nastopati v okolici Siska, 
od tam namreč prihajam in zato tam tudi rad igram. V Zagrebu sem rezidenčni DJ v enem izmed 
njihovih klubov, v Master's. Živim v Reki, tudi tam nastopam. Osijek, Split, vsa ta mesta imajo 
kul prizorišča, ampak tam sem bolj redko. Ker igram več zvrsti, nisem nikoli omejen oziroma 
»čist«, zaradi česar je včasih težje dobiti nastope. Ljudje imajo radi tisto, kar je omejeno, 
označeno. 
In kako dolgo ste DJ oziroma producent? 
DJ sem od leta 2000, lastno glasbo pa sem začel ustvarjati leta 2005. V solo delo sem se spustil 
okrog leta 2009, 2010, pred tem sem bil pet let član Florence Foster Fanclub. Po 2010 sem bolj 
aktiven kot one-man band. 
Ste mainstream ali underground ustvarjalec? 
Underground. V moji glasbi – nisem omenil minimal wavea ali synth-popa – so nekatere pesmi 
vsekakor pop pesmi, a navkljub vsemu, kar izdajam, sem še vedno underground izvajalec. 
Koliko vašega dela vključuje vzorčenje? 
Ne veliko. Ne veliko, iskreno. Ok, uporabljam vzorce drum machinov, vendar sklepam, da s 
svojim vprašanjem misliš drugačne vrste vzorcev. Uporabljam lastne vokale in glasove drugih 
vokalistov, ki so gostje na mojih produkcijah. Vzorčenje pri mojem ustvarjanju predstavlja res 
majhen odstotek, zato se nimam za nekoga, ki je – se temu reče vzorčevalec? Nisem prepričan. 
Skratka, nekdo, ki vzorči. Za ustvarjanje zvokov veliko ljudi uporablja računalnik z vzorci 
sintetizatorjev. Tega sam ne počnem, ker sintetizatorje uporabljam za izdelavo lastnih zvokov. 
Zvoke snemam s snemalnikom Zoom. Grem v industrijsko cono v Sisku in tam posnamem 
zvoke, ki jih uporabljam kot vzorce. Rad eksperimentiram, ampak vse posnamem sam. Včasih 
morda uporabim političen govor, ker so nekatere moje ideje za glasbo politične, kot so tudi 
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nekateri govori, ki jih lahko najdeš na Youtubu. Vendar te govore vedno spremenim z 
različnimi efekti, tako da bi bilo težko ugotoviti, od kod določen govor prihaja. Ali pa uporabim 
samo en stavek ali nekaj besed, in sam osmislim to, kar je bilo izrečeno. 
Zaenkrat ste prvi in edini od mojih sogovornikov, ki ne vzorči samo iz glasbenih virov. 
Da, ta Zoom snemalnik je fantastičen. Teden dni sem bil v prijateljevem studiu, bil je odsoten. 
Skrbel sem za njegovo stanovanje in za njegove mačke, ki sem jih tudi posnel, posnetke teh 
mačk pa sem potem uporabil v nekaterih svojih pesmih. Industrija v Sisku, vso njeno brenčanje, 
vsi njeni zvoki – marsikomu se zdi, da je izvor teh zvokov sintetizator, vendar ni tako. Če ob 
tem uporabim še efekte, verjetno lahko rečem, da uporabljam vzorce. Ampak ne uporabljam 
vzorcev, kot je to običajno v plesni glasbi, kjer ljudje hočejo Leleatto Holloway in slavno pesem 
Sweet Sensation z verjetno najpogosteje vzorčenim vokalom v zgodovini glasbe. Ali na primer: 
bil je film, ne bom povedal kateri, ampak mi je bil zelo všeč vzorec iz filma, in sem se že 
odločil, da ga bom uporabil, potem pa sem si premislil. Mislim, da imam dve pesmi, kjer sem 
uporabil vzorce iz filmov, ki jih sicer lahko najdeš na Archive.org. Zanimivo je, kadar kdo 
prepozna, od kod prihaja vzorec. Tudi z umetniškega vidika je zanimivo. Vzorci v elektronski 
glasbi so od vedno, od 80. let ali celo od prej. Toda predvsem v 80. letih, ko se je ta glasba 
začela pojavljati v klubih, in s tem ne mislim časov diska, ampak kasneje, recimo Chicaška 
scena, je vzorčenje postalo res standarden del elektronske glasbene produkcije. Torej ja, zakaj 
ne bi vzorčili? 
Za večino je vzorčenje bistvenega pomena, vendar ste vi ubrali bolj eksperimentalno pot. 
Res je. Tako kot Einstürzende Neubauten, ki so ustvarjali zvoke z vsemi kovinami, ki so jih 
našli, jih s seboj prinesli na koncerte in na koncu to posneli. Posneli so prvo industrijsko glasbo. 
Kot bi samo šel v garažo z idejo, da bi uporabil katerokoli kovino, ki jo tam najdem, jo 
posnamem s svojim Zoom snemalnikom in te zvoke uporabim namesto hi-hata, snarea ali celo 
kick bobna. 
Ste sicer imeli kakšne težave z uporabo vzorcev iz filmov ali govorov? 
Ne, nikoli. Tudi če sem uporabil vzorec iz filma, je bil ta film klasičen, starejši, kultni 
znanstveno-fantastični film iz sedemdesetih let, ki jih običajno lahko najdeš na Archive.org, 
kar pomeni, da je njihova uporaba brezplačna. Govori politikov so enaki: posnamem novico in 
jo spremenim do te mere, da dvomim, da bi kateri od politikov, ki govorijo, dejansko prepoznal 
samega sebe. Obstaja neka spletna stran v ZDA, kjer govorijo o zarotah, nacistih, NLP-jih, 
vesolju ... To sem uporabil kot vzorec. Pravzaprav sem jim celo pisal, a niso odgovorili. Vljudno 
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sem jih vprašal, če imajo kaj proti temu, da bi uporabil vzorec, tudi če bi omenil njihovo spletno 
stran. Nikoli niso odgovorili. Toda mislim, da ne bi imeli nič proti, ker niso vladna organizacija. 
So nevladna organizacija in jih zelo zanima raziskovanje. Niso omejeni ljudje. V bistvu nikoli 
nisem imel težav. 
Je morda imel kateri izmed vaših hrvaških kolegov takšne težave? 
Ne, ne vem, če je bil kakšen. Od vseh producentov, ki jih poznam, ne poznam primerov, kjer 
bi vzorčili pesmi, ki jih je ustvaril nekdo drug. 
Ali menite, da avtorske pravice omejujejo umetniško izražanje? 
Iskreno, ne. V različnih državah obstajajo različni zakoni. Mislim, da je v ZDA drugače kot na 
Hrvaškem. Ne povsem, vendar nekatere razlike obstajajo. Ampak jaz sem našel svoj način za 
uporabo zvočnih vzorcev. Primarno jih uporabljam zase. Če nekdo želi uporabiti vokale Lady 
Gaga in ne plačati za to… Umetniki, kot je ona, so na drugi ravni. Če želiš uporabiti nekaj 
takega, potem si omejen. Kljub temu pa verjamem, da obstaja veliko možnosti za uporabo 
vzorcev, brez da bi bili zaradi tega preganjani, a je vse odvisno od umetnikov. Za nekatere ljudi 
je to lahko problem. To bi lahko omejilo nekatere. Jaz sem underground umetnik in verjamem, 
da so tudi ostali underground umetniki bolj odprte narave. Imamo boljše zamisli kot vzorčiti 
Lady Gaga. Toda tudi če vzorčiš Lady Gaga, stori to na takšen način, da nihče ne bo vedel, da 
je to Lady Gaga. Obstaja veliko učinkov. Če gre za tri besede, ki se ponavljajo, bi lahko vsakdo 
sam izrekel te tri besede in rekel, da se je sam domislil tega. Lahko najdeš pot okoli tega. 
Omenili ste, da ste underground umetnik. Se preživljate samo s tem? 
Ne, sem tudi freelancer, delam druge stvari. DJ sem postal leta 2000, producent kakšnih deset 
let kasneje. Takrat sem spoznal, da bi lahko delal v mainstreamu, ampak bi to bilo zelo 
dolgočasno. Od tistega bi lahko tudi živel, toda raje imam to, kar počnem zdaj. Še vedno lahko 
nekaj denarja zaslužim z glasbo, vendar je daleč od tega, kar bi lahko zaslužil, če bi ubral 
drugačno pot. S tem mislim na produkcijo mainstream techna ali housa. Ampak zame je tako 
bolj zabavno, bolj konkretno. To je razlog, da ustvarjam glasbo. Mogoče se bodo naslednje leto 
stvari spremenile. Mogoče bom z vsemi nastopi zaslužil dovolj, da bom lahko živel od tega. 
Toda tudi če ne, imam druga sredstva za zaslužek. 
Bi pa najbrž radi, da je to vaš glavni vir dohodka? 
Da, to pa. Zamislil sem si, da bi v nekaj letih začel producirati glasbo za filme, torej 
soundtracke. To je nekaj, kar bi rad počel. In ne govorim o obskurnih grozljivkah, ampak o 
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nečem konkretnem, s čimer bi lahko tudi plačal račune. Toda igranje vsak vikend, stalne turneje, 
takšen način življenja je zelo naporen, zato imam raje trenuten pol-pol pristop. 
Ali ste seznanjeni z Creative Commons? 
Da, s tem sem seznanjen že več let. 
Ste že kdaj uporabili kaj z oznako CC? 
Nekatere projekte sem imel v preteklosti z nekaterimi umetniki, toda mislim, da ga ne 
izkoriščam. Vendar je dober koncept. Toda nisem še veliko delal s tem. 
Ne gre za nekaj neznanega, vsekakor pa še ni dovolj razširjen. 
Spomnim se, kako je s Soundcloudom, tam imaš vse te možnosti … Vidim potencial v Creative 
Commons. Sicer obstaja glasba, ki jo izdajam tudi brezplačno, tako ali tako pa bi jo naložil na 
svoj Bandcamp in to bi bilo to. Če bi mojo glasbo nekdo resnično želel uporabiti, zakaj pa ne? 
Ampak načelo, po katerem delam glasbo, je drugačno, zato morda nisem nikoli zares razmišljal 
o tem. 
Ali ste seznanjeni z de minimis? 
Ne najbolj. 
To je koncept, pri katerem se sodstvo ne ukvarja z zelo majhnimi vzorci, recimo s tri 
sekunde trajajočim vzorcem … 
Ta koncept je lahko koristen, če produciraš glasbo, dokler ne pretiravaš s tem. Je pa seveda 
jasno, da toliko ljudi uporablja enake akorde, da tudi če jih kopiraš in spremeniš tretjo, četrto 
ali peto noto, je to že nekaj drugega. 
Kakšna pa je po vašem prihodnost elektronske glasbe v primeru, da bo zakonodaja 
postala bolj omejujoča? 
Slaba stvar je, da ti nekdo nekaj ukrade, ampak včasih – zdaj se navezujem na tvoje vprašanje 
o zaviranju ustvarjalnosti – so nekateri ljudje preveč trmasti in na koncu je vse odvisno od 
načina, kako se uporablja vzorec. Na koncu je pomemben posamezen, konkreten primer, ki se 
seveda lahko konča tudi s tožbo. Je pa res slabo, kadar nekdo vzame celotno pesem ali celoten 
refren in ga vzorči, ne da bi zasluge pripisal izvirnemu umetniku. Čeprav je bila plesna glasba 
vedno takšna. Primer iz britanske techno hardcore scene iz zgodnjih 90. let, ko so vzorčili Song 
of the Siren od This Mortal Coil. Vzorčili so vokale, kar je izpadlo odlično, ampak so vzorčili 
samo en stavek, eno besedno zvezo. Mislim, da je bilo This Mortal Coil glede tega popolnoma 
vseeno. A pogosto nekdo zlorabi umetnike v smislu, da ne pripisuje zaslug izvirnemu avtorju. 
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Imaš vse te bootleg posnetke. V zadnjih desetih letih so novost editi skladb, kjer umetnik 
zmontira skladbo in se podpiše pod njo. Samo spremeni vrstni red besed iz originalnega 
naslova, izvirnega umetnika pa sploh ne omeni. To je nekaj slabega. Moraš priznati vsaj 
izvirnega umetnika in reči, da je to samo tvoj edit. Ali si plačal avtorju oziroma založbi, ne vem, 
ampak si vsaj izvirnemu umetniku pripisal zasluge. Če tega ne storiš, nisem najbolj zadovoljen. 
Ravno to sem želel vprašati. 
Ja, zasluge oziroma citiranje je nekaj, kar je zelo pomembno. Nekdo lahko sliši nekega artista 
in si misli, da je res dober, ampak lahko gre za nekoga povsem drugega, in ta oseba niti 
omenjena ni. To je zelo slabo. Še posebej, če je človek, ki je naredil edit, potem dejansko s tem 
profitiral. To ni preveč lepo. 
Priloga E: Intervju s Timom Urbanjo 
Elektronska glasba je že od nekdaj bazirana na nekem vzorčenju oziroma samplanju. Že od 
nekdaj se – ne bomo rekli krade – rekli bomo: pobira, sestavlja iz glasbe, ki je že narejena. Po 
eni strani se vedno vozijo v tej sivi coni in na meji med dovoljenim in nedovoljenim, ampak 
vsaj dokler se ne pretirava, se nihče ne buni kaj dosti. Plus, zadnje čase je zelo popularno, da se 
sampli uporabljajo legalno. Izvajalec naredi komad in nek znan vokal celo na novo posname. 
Kolikor imam jaz informacij, to ne predstavlja težav. Imetniki pravic so dovolj poslušni, sploh 
Britanci. House glasba, ki je dandanes zelo razvejana, včasih ni bila tako zelo. Razvijala se je 
iz funka, iz diska, in že takrat se je vzorčilo. Če avtorska pravica omejuje ali ne omejuje, mislim, 
da niti približno ne omejuje. Se pa je zgodilo, da so izvajalci ustvarili komad in niso mogli 
licencirati samplov. Ali je to šlo v prosto izdajo z brezplačnim »dolpotegom« v dobi interneta, 
ali pa je ostalo na izvajalčevem disku in ga je uporabil za vrtenje v klubih na svojih nastopih, 
ni ga pa uradno izdal. Zanimiv primer je drum'n'bass dvojec Sigma. Onadva sta dejansko 
naredila kariero na enem komadu. Posamplala sta komad od Kanyea Westa, ga dala na 
Soundcloud in zgodilo se je, da ga je BBC zagrabil na eni svoji oddaji, in to je nekako prišlo 
do Kanyeta. On je rekel, da je komad predober, da ga ne bi izdali. In so ga izdali. 
Konec koncev se tudi on zaveda, kako je s tem. Ves čas vzorči, poleg tega pa je sposoben 
prepoznati kvaliteto. 
Onadva sta kariero naredila na tem komadu. Iz totalno neznanega dvojca je postal eden večjih 
actov elektronske industrije. Ni pravilo, da ne moreš samplati in jemati… Če je dobro je dobro, 
in če je dobro, bo tudi imetnik pravic to prepoznal in ti to prepustil. Precej bolj sproščeno je v 
tej sceni, kot pa v kakšnem popu, rocku, kaj šele klasiki. Če se spustimo v klasično glasbo, 
 95 
 
vidimo, da se je tam že zdavnaj zdavnaj kradlo. Sem leta 2013 sodeloval pri enem projektu s 
simfoničnim orkestrom – Festival Maribor: Stolen oziroma Ukradeno – kjer je celoten festival 
baziral na tem, od kod, kdo, kaj, komu ... Že takrat. Ampak takrat se temu ni rekla kraja. Vsi ti 
veliki skladatelji so nabirali inspiracijo eden od drugega. Enkrat je eden dobro rekel, da so toplo 
vodo že izumili, in da po njegovem avtorske pravice ne obstajajo, ker je vse že narejeno, da gre 
samo za nek pogled. To je njegov pogled, to ni nobeno pravilo. 
Marsikdo podobno razmišlja. 
Vprašanje je, če je tisti, ki si lasti pravice, dejansko lastnik. 
S tem misliš na založbe? 
Ja, pa tudi to, če je tudi on vzel od nekoga… Malo se strinjam s tem, da ne bi smelo obstajati. 
Tu se vsuje cel kup »muzičarjev«, češ kako bomo pa mi preživeli, pa kdo bo zdaj to kontroliral. 
Ja, štekam, najbrž je ok tako, kot je. Najbrž. Določene stvari v elektroniki, pop elektroniki, se 
kar preveč očitno jemljejo. Eno je vzeti in preurediti, eno je vzeti na način: kopiranje. Copy-
paste. To se dosti dela. Bolj mi je fascinantno, da poslušalci to kupijo. Njim je kul. Kako je to 
kul, če je bil to pred štirimi hit, zdaj pa je on vzel main hook tega komada in je spet hit? Če se 
poglabljaš v to sceno, se mi zdi, da začneš razmišljati drugače kot razmišlja kritična masa. 
Kritični masi je vseeno, ali je to remiks, ali je unofficial, official, njim je kul. To je stvar dolge 
debate in brez zaključka. 
Bi pa prosil še za krajšo predstavitev. 
Sem Tim Urbanja (umetniško ime Urbanya, op.a.). Ukvarjam se z elektronsko glasbo že dobrih 
18 let. Sem voditelj radijske oddaje, DJ. To je to. 
Producent? 
Producent niti ne. Bolj selektor kot producent. Ne bi se opisal kot producent, čeprav imam nekaj 
svojih izdaj. Ampak ne delam v zadnjih letih niti približno na tem, da bi bila ta titula še večje 
zapisana. 
Na Facebooku je pisalo, zato preverjam. 
Ja, ja, saj veš, to je ta beseda, ki je malo zlorabljena zadnje čase. Ampak ja, tudi. Glede na to, 
da sem prvo plato izdal 2006, lahko rečem, da sem tudi producent, čeprav ne blestim v tem. Ne 
delam toliko v tem. Par let sem delal stvari tudi stvari izven svojega žanra. Ne bom rekel, da je 




Kam bi se pa umestil na spektru med mainstream in underground glasbo? 
Nekje v sredino. Na neko najbolj nehvaležno sredino. Sem premalo komercialen za mainstream 
populacijo, premalo underground za … (smeh) Glede na to, da delam radijsko oddajo na 
nacionalnem radiu, zajemam elektroniko z zelo veliko žlico. Že zaradi samega formata oddaje 
ne gremo tako zelo v komercialo, kot sem se šel prej, ko sem delal na komercialni radijski 
oddaji, na Centru. V underground pa kar gremo. Zdi se mi, da sem dolžan poslušalcem servirati 
vse oblike elektronike, dokler je to radiu prijazno. Dub-step je že malo težek, tudi heavy metal 
boš težko slišal na radiu. Ampak če je neka blaga različica, zakaj pa ne. V mojih setih sem bolj 
ne-mainstrem kot mainstream, znam iti »podtalno«. Včasih sem pa tudi kar precej komercialen. 
Neko obdobje sem imel, ko sem se malo lovil, pa sem kar streljal po nekem electru, ko je 
progressive electro postajal popularen. Ampak mi ni najbolj dišalo, pa tudi dolgo časa sem 
potreboval, da sem si malo očistil ime. 
Kako to? 
Ja, zaznamuje te. Ko greš skozi eno obdobje, 15, 18 let, seveda poskusiš različne žanre. Ampak 
zanimivo, vedno sem si želel rolati techno. Meni je bil techno vedno ful dober. Nikoli ga nisem 
rolal. Pa tudi poslušam ga, mi je the best, ampak rolal ga nisem nikoli. Nikoli. Zelo zanimivo. 
Fascinantno. Ko sem začel kupovati plate leta 2002, 2003, sem začel kupovati house, ker mi je 
bil the best. Tam vmes, leta 2006, ko sem začel producirati in izdajati electro, me je zaneslo v 
ta zvok, ampak na neki točki sem si rekel, da to ni to, kar me »drajva«. Ta sprememba smeri je 
bila kar zajebana. Seveda dobivaš requeste za špile, ti pa rečeš: »Ne, ne vrtim več tega, ne boste 
dobili tega, kar mislite, da boste dobili.« Ampak sčasoma gre. Sicer pa ne gradim mednarodne 
kariere. Hočem ljudem deliverati glasbo. Tisto, ki se meni zdi najboljša. 
Kar se tiče prizorišč, si že na dokaj velikih nastopal. 
Mhm. Že kar nekaj se jih je nabralo v vseh teh letih. Zadnje takšno prizorišče je bila lanska 
Škisova tržnica, kjer je bilo okrog 8000 ljudi. To je bilo res ogromno. Exit festival 2016. Nisem 
vrtel v Dance areni ali na main stageu. Sem vrtel na enem manjšem stageu, ampak ta stage je 
bil za 4000, 5000 ljudi (smeh). Tako da ni bil tako majhen. Bilo je super. Lani je bila ena poplava 
festivalov zame. Tudi Kurzschluss je bil zelo zabaven. House in tech-house sem rolal, na 
Soundloudu je miks, sem posnel set. Drugič je bilo, da sem pred Fatboyem (Fatboy Slim, op.a.) 
vrtel, prvič je bilo v Ambasadi (Ambasada Gavioli, op.a.) leta 2014. Tisti žur iz Ambasade smo 
tudi prenašali na radiu. Nedolgo nazaj me je en booker, en agent spraševal, naj mu dam par 
imen, s katerimi sem že vrtel. In me je dobil v takem položaju, da nisem znal enega artista v 
tistih treh minutah povedati. Sem rekel: »Sorry, jaz se moram dol usesti.« Potem pa (oponaša 
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pisanje) tk-tk-tk-tk. To se nabira, včasih smo še pisali zraven: »Je vrtel s tem pa tem pa tem pa 
tem ...« Največji žur do zdaj, tudi najbolj obiskan, najbolj pompozen so bile Stožice z Guetto, 
takrat ko je bila tam tudi Paris Hilton in pa Afrojack. Tam je bilo 12.000 ljudi. Ampak za mojo 
smer to ni referenca, zaradi tega ker David Guetta v nekem pol-undergroundu ne pomeni čisto 
nič. Čeprav! Jaz imam svoje mnenje, jaz njega zelo spoštujem, ker ga spremljam že zelo dolgo. 
To, da se je on prodal – to je zelo slovensko razmišljanje. On je namreč zdaj štartal nek projekt, 
ki se mu reče Jack Back in dela house/tech-house, in dela dejansko muziko, ki je vau. In 
marsikdo ne ve, da je Jack Back David Guetta. V Amsterdamu je imel oktobra en špil kot Jack 
Back. Prvi po tem launchu. In je bil tudi en skrit intervju z urednico DJ Maga. Bil sem na tem 
intervjuju. Tip presneto ve, kaj počne. Vsi jamrajo, da se je skomercializiral, prodal se je, delati 
je začel s temi velikimi pop imeni. On je dejansko začel delati s pop imeni. On je odprl vrata 
marsikomu. Zdaj vsi delajo s pop imeni. Pa vsi kažemo s prstom na tiste, ki delajo z njimi? Ne, 
ne. Zelo nehvaležno. Ti je všeč ali pa ti ni všeč. To je stvar posameznika. Reči, da je slab … Ni 
slab. Njegova glasba je sproducirana na najvišjem možnem nivoju. 
Je pa res, da v tej sceni, zdaj si, jutri te ni. Marsikdo tega ne priznava. Undergrounda ni več. 
Takoj ko se menimo o feejih za nastop, undergrounda več ni. Sven Vath, ali pa Nina Kraviz, 
ali pa Black Coffee, ali pa Solomun, ali pa Martin Garrix. Model prodaje teh imen, produktov, 
je enak. Samo muzika se menjava. In ko enkrat artist zahteva 30-, 40-, 50.000 evrov za špil … 
kot jih zahteva Nina Kraviz. Solomun stane 100.000 evrov. Ni več undergrounda. Underground 
ne obstaja. Vsi bi kasirali, ampak ne bi bili pa del tržnega produkta. Če ti želiš kasirati, pač 
moraš stopiti v to igro. Ne tako, da boš na Fa šamponih ali na pločevinkah od Coca-Cole, ampak 
marketing model je isti. Marsikdo si misli, da Amelie Lens, blazno popularna techno DJ-ka, 
sedi za računalnikom in dela muziko, za vikend pa gre rolat. Sanja se folku ne, kakšne ekipe so 
zadaj. To je mašinerija. Tu ni več niti tistega »ubijanja« na partijih. Vem, ker sem pogosto 
zraven tega. Pridejo, se nasmejijo, odrolajo, profesionalno spijejo eno pijačo, se pofotkajo s 
fani, grejo. Tu ni več enega »ubijanja« do jutra pa na after-partyjih, ker delajo po 300 špilov na 
leto. Enostavno ne zmorejo. Zadaj je aparat, ki prodaja te artiste. Amelie Lens stane 30.000 
evrov. To je najhitreje rastoč techno act zadnjih let. Tako pač to funkcionira. In zdaj se odpira 
Azija. No, Azija se odpira že nekaj časa. Vsi so fokusirani na azijsko tržišče. Zakaj? Zato, ker 
je tam denar. Misliš, da špilajo tam zato, ker je lepo? Ne, zato, ker je tam ful denarja. Azijci so 
pripravljeni plačati dvojne, trojne honorarje. In vsi ciljajo tja. Od Garrixa do Adama Beyerja, 
nekega berlinskega techno acta, ki se ima za underground. Nima veze, kakšno glasbo ti 
predvajaš. Tako je. Toliko si vreden, kolikor ljudi ti sledi. Pa ne mislim zdaj, koliko likeov imaš 
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na Facebooku. Koliko ljudi pride na tvoj špil? Koliko ljudi posluša tvojo muziko, koliko ljudi 
kupi tvoje komade? Lahko si ti top producent na svetu, pa poznamo par top producentov, ampak 
brez prave distribucije, brez pravega marketinga tvoji komadi ne bodo slišani. Dandanes je 
blazno popularen trap. Trap je šel all over the world. To so komadi, ki imajo po 10 milijonov 
playev na mesec. To so brutalne cifre. O tem se sploh ne moremo pogovarjati. Kateri slovenski 
komad ima čez 10 milijonov playev? Niti eden. No, mogoče jih ima kateri. Ampak oni jih v 
enem mesecu nabijejo toliko. Veš, kakšne razsežnosti so to? Lojalnost publike marsikoga 
zmoti. Zakaj nekdo ne bi šel v mainstream? Zakaj ne? Ker danes si, jutri te ni. Kar je res, 
presneto res. Ampak vse to se preliva tudi v underground. Ko sem jaz delal žure, jih organiziral 
leta 2004, 2005, 2006, 2007, je hodila ven generacija, ki ima danes že družine. Tega je 12, 13 
let. Tisti, ki so bili takrat 20, so zdaj 32, 33. Tisti, ki so bili takrat 30, so danes čez 40. Njim ni 
več za ven hoditi. Zdaj hodijo ven dvajsetletniki. Takrat si imel house, techno, trance, dnb pa 
nekaj malega breakbeata. Tukaj nekje si se našel. To sem jaz govoril osemnajstletnici, ki jo 
sicer zanimajo stvari, ampak jaz ji razlagam o žuru, ki je bil leta 2004. Upravičeno je ne rabi 
zanimati to. Veš, kaj hočem povedati? Kot bi ti babica razlagala, kako je bilo nekoč. Ja, super, 
odlično, zdaj ni več tako. Zdaj je nova generacija, in če ne štekaš nove generacije, ki je zelo 
zajebana, te ni. Te ni. In danes te poslušajo, pa te imajo ful radi, pa te čakajo na letališču s 
transparenti, kot se je zgodilo Amelie Lens. Čez pol leta tega ni več. Mogoče bo ona kakšno 
leto še, potem pa vprašanje. Potem bo pa nekdo nov. Ta naša industrijica je zelo zanimiva. 
Se bova vrnila k tistemu, s čimer sva začela. Si imel kdaj težave zaradi uporabe vzorcev? 
Ne, zaenkrat še ne. Nisem imel, je pa res, da se tudi nikoli nisem naslonil na nek sample ali pa 
na nek vokal, da bi hotel to izdati. Če je bil kakšen contest, na katerega sem se prijavil. Snel 
sem tiste parte in sem prijavil komad in ni bil izbran in ga seveda nisem izdajal in ga nisem 
obešal nikamor, sem ga pa rolal. Nihče ni nič rekel. Načeloma je bil moj rimejk, čeprav ne vem, 
kako je točno s tem. Priredba je bila. Vsi crediti gredo k avtorju. Logično. Ko sem jaz 
izpolnjeval pole za avtorske službe, za te, ki ščitijo avtorje, sem seveda napisal avtorja komada, 
se pravi, da je tistih par centov šlo k njemu. 
Torej si napisal cel svoj set? Tudi tuje avtorje? 
Po večini tuje avtorje. 





Je bila takšna praksa tudi v underground klubih? 
Ja. To je spet ena zanimiva debata, kjer jaz mogoče sploh ne vem točno, kako mora to zgledati. 
Jaz grem vrteti v en plac. Organizator je dolžan, da uredi vse s temi službami, da prireditev 
prijavi in da prijavi tudi dela, ki so se predvajala. SAZAS – mogoče, da se jaz tu motim, ampak 
mislim, da se ne – ščiti avtorja, IPF ščiti fonogram. Obojim je treba prijaviti. Izpolni se seznam 
predvajanih del in se pošlje pristojni službi, ali je to SAZAS ali IPF. Eni pošiljajo obojim, eni 
nikomur. In potem se seveda izračuna nadomestilo. Potem dobiš račun in ta račun plačaš. Po 
vseh pravilih bi se ta znesek moral razdeliti med imetnike pravic oziroma avtorje tiste glasbe, 
ki je bila predvajana. Koliko naše institucije sodelujejo s tujimi, ne vem. Po mojem bolj ne kot 
ja. Ampak nekaj malega sigurno morajo. Tudi jaz, ko predvajam glasbo v svoji oddaji na radiu, 
oddajam sezname predvajanih skladb, ki jih RTV Slovenija plačuje. Tako da ni nič čudnega, če 
je tuji avtor ali slovenski avtor. In isto bi moralo biti. Ta procentek bi moral iti, ne glede na to, 
od kod je. Koliko gre to k tuji službi, k tujemu SAZAS-u, IPF-u, direktno k avtorju, ne vem. 
Nikoli nisem nič dobil od njih, pa po vsej verjetnosti tudi nikoli ne bom. Italija ima zelo urejene 
te stvari, zelo so strogi. Ti seznami se kar digitalno oddajajo in vsi nastopajoči morajo izpolniti 
ta obrazec. Največja »bizarka« mi je, da SAZAS ščiti avtorje. Se pravi: »Mi smo na tvoji strani, 
avtor, mi bomo ščitili tvoje delo.« In potem meni kot organizatorju nudijo 15 % popusta, če 
prireditev prej prijavim, če me ne ulovijo. Se pravi: »Ti si imel prireditev, zdaj ti bomo pa 
izstavili račun.« Če jaz prej prijavim, tri tedne ali en mesec prej, imam popust. Organizacija 
SAZAS baranta z avtorjem. Kdo jim je dovolil? To je moj procent, ne moreš barantati s tem. 
Že na prvem koraku se malo zakomplicira. Italija ima to strogo, Nemčija je tudi zelo stroga. Ne 
vem, kako je v svetu undergrounda. Kako prepisujejo z white label plošč, kdo je tam avtor. 
Ampak konec koncev tisti DJ, ki ima tisto plato, pa jo zarola, ve, kdo je avtor in tega napiše. 
Po vsej verjetnosti tisti denar pride na prave naslove. Ima pa Hrvaška malo drugače rešene te 
stvari, ker imajo prav za DJ-je nek program, kjer DJ plačuje neke vrste letno licenco, ki je v 
treh levelih. Najnižja ti dovoljuje predvajati, imeti 7.000 komadov. Na pamet govorim. 
Sredinska 15.000, ona pa nad 30.000. In ti to plačaš, in to je ok. To je ok. SAZAS ima pod FAQ 
na spletni strani: »Ali sme DJ predvajati komad, ki ga je kupil na bitportu, plačal, plačal davek 
– seveda ne Sloveniji, v Ameriki – ga zloadal, ga dal na USB ključ in ga rolal – je to dovoljeno?« 
Včasih, ko smo snemali CD-je, ko smo s CD-jev rolali, so se sklicevali na piratstvo, da je 
prepovedano razmnoževanje. Ampak za razmnoževanje bi morala tebe daviti založba, ki te 
seveda ne, ker oni razumejo, da si ti kupil komad na bitportu zato, da ga boš rolal, ne zato, da 
ga boš imel na iPodu. Pri nas je pa drugače. Pri nas te pa dejansko inšpekcija lovi, kazni so 
brutalne in SAZAS ima to na spletni strani izpostavljeno. Odgovor na to vprašanje – vsaj bil je, 
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par let nazaj, ker sem ga našel in točno vem, kdo ga je poslal – da ko ti kupiš komad, ta ni za 
javno predvajanje. Zakaj pa potem je? Ker tudi ko kupiš kompilacijo v Big Bangu, CD ni za 
javno predvajanje. Seveda, zato pa ti to prijaviš SAZAS-u. Ne, jim ni dovolj. Po zakonu te 
lahko inšpektor oglobi. Če imaš pa vinilko, pa ne! 
Tega pa ne razumem več. 
Noben ne razume tega. Moji kolegi so se soočili z inšpektorjem in ja, celo nosili s seboj torbo 
z računi. Prišla je inšpektorica in ji je dal račune v roko, ampak je rekla: »Ne, sploh me ne 
zanima, ne velja.« »Kaj ne velja, saj sem kupil to!« »Ja, ne bi smeli presneti na CD, ni za javno 
predvajanje.« »Ja, ok, ni za javno predvajanje, kaj moram pridobiti od založbe?« »Ja, lahko 
pridobite založbe.« »Ok, fuck off, lahko grem 3000 založbam pisati? Vsi mi bodo dali JA.« 
Gramofonske plošče so pa v redu. Zakaj? Seveda zato, ker so bile tukaj kupljene in je bilo 22 
% davka plačanega, ali kaj? Ne vem, ne štekam. Ker je lažje za računati? Ne razumem tega. Če 
boš raziskoval in prideš do konca, bom zelo vesel. Skratka, ko ti narediš komad, ga prijaviš tem 
službam. Registriraš se pri SAZAS-u in si tam naveden kot avtor, in za vsako izdajo pošlješ 
njim komad, da ga oni potem ščitijo, mu dodelijo tisto številko, da se temu potem sledi. Jaz 
tega ne počnem. Tudi ko sem aktivno produciral, tega nisem počel. Dvomim, da so založbe, na 
katerih sem izdajal v tujini, to zaščitile. Razumem te producerje, ki ne prijavljajo, ker prvo kot 
prvo se njihova glasba ne tracka, se ji ne sledi. Oni ne oddajajo teh playlist in zaslužek na račun 
predvajanja bi bil minimalen. Služijo zgolj na tem, koliko plat prodajo, če jih. Te cifre so zelo 
male. Playi na streaming serviceih. To je prihodnost. Ne, sedanjost in prihodnost. Prodaja vinila 
je morda res zrastla, tako kažejo cifre, ampak to so nizke številke. Pred kratkim je en precej 
poznan underground DJ, ki je bil tukaj pri nas, govoril, da ima tudi založbo. Tiska se med 300 
pa 500 plošč. Kaj je to v primerjavi s playi na Spotifyju, na Apple Musicu in na Youtubu in ne 
vem kje vse. Veš, to ni nič. Ja, je butična stvar, je specifika, in super, mora obstajati tudi to, 
ampak ni keša v tem. In razumem, da je težko preživeti artistom s tem, ampak odločiti se je 
treba, ali je to tvoj hobi ali je to tvoja profesija. In če je to tvoj poklic, od katerega misliš živeti, 
boš moral malo ven iz luknje pogledati. Enkrat sem v enem intervjuju za MMC nekaj bleknil. 
Vedel sem, kaj se bo zgodilo, ampak mi je vseeno. Dejstvo je, da je v Sloveniji ogromno 
producerjev, ki delajo dobro glasbo, ampak dokler ne bodo iz svojih garaž in kleti prerinili, jih 
ne bo nihče porajtal, niti približno. Tako pač je. 
To so ti zamerili? 
Veš, kako? Večkrat si privoščim underground publiko. Ljubitelje in ustvarjalce, ker se 
prikazujejo, kako zelo razumevajoči so in odprti, v bistvu pa so dosti bolj zaprti kot mainstream 
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industrija. Pa nisem jaz fan mainstreama, daleč od tega. Vsake toliko časa jih pikam s čim 
takšnim. Dejstvo je, da jih je malo, sploh pri nas, zelo glasni so, vsi bi radi igrali na velikih 
festivalih, hkrati bi pa bili underground. Če si underground, pozabi na festival za 5.000 ljudi, 
pozabi main stage. V isti sapi mi razlaga, kako bi rad igral in veliko kasiral, kako nima nastopov 
in kako bi vse naredil, da bi jih imel, a on bo underground. Ja, nič ni narobe, za karkoli se boš 
odločil, nihče te ne judga po tem, kakšno glasbo predvajaš. To je stvar okusa. Enemu je to všeč, 
drugemu to, eni so zadovoljni z izidom EME, drugi niso. Nič ni narobe. Dokler si ti misliš, da 
ti nekaj ni všeč, ni še nihče nobenemu zameril. Ne pa dissati, če ne razumeš. Ljudje pa dissajo 
to, česar ne razumejo. Ljudje zelo malo razumejo. Dissajo Kurzschluss, ker je corporal event, 
ker za tem stoji agencija s kešem. Ja, stoji, ampak dela. Ja, nobenih creditov ni. Who gives a 
fuck, če jim date credite? Zakaj bi pa jaz vam dal credit, kaj ste pa vi naredili? Ko sem jaz padel 
v to sceno in je tega že dosti dolgo nazaj, se ni nihče obremenjeval. Takrat so prišli na party 
ljudje, ki so se ga hoteli »ubiti« in poslušati dobro muziko. Takrat ni bilo besede »komerciala«. 
»Komerciala« je bila v drugih vodah, ampak nihče ni rekel: »Tvoj set je pa zelo komercialen.« 
Ne, ni bilo tega. Dejansko je prišel folk muziko poslušat. Zdaj se pa folk pride slikat, kazat, ali 
pa pizdit. Folk misli, da bodo lahko s hejtanjem pritegnili več pozornosti in na račun tega imeli 
večji following. To tako zelo ni res. Folk si ne zna predstavljati, kako zelo nihče noče delati s 
takšnimi ljudmi. Jaz sem mnogo DJ-jem pomagal priti do špilov – pa ne bom rekel, da mi je 
žal, niti malo mi ni žal – ampak se ne bom več trudil, zato ker ni nobene hvaležnosti. 
Hvaležnosti na način, ko sem mislil, da bom s tem karkoli premaknil. Ne, potem pa grejo in 
dissajo. Kruh so ti dali, dali so ti možnost, ki je drugače ne bi imel. Zakaj potem dissaš event? 
Ne funkcionira tako. Če se pa jaz motim, potem mi pa to dokažite. Jaz sem že zelo dolgo v tej 
sceni in presneto dobro vem, kako funkcionira. Potem pa mi dokažite, da se motim. Potem bom 
rekel, da imate prav. Pripeljite 500 ljudi na en žur. Ni jih. Govorimo o enih zelo zaprtih 
underground družbah, ki v Ljubljani funkcionirajo. Kakorkoli, samo ne se toliko obremenjevati 
z drugimi. Imaš nek svoj gear, furaš to, kar ti je kul. To je to. 
Poznaš Creative Commons? 
Ne tako dobro, malo mi pomagaj. 
Šlo bi za neke vrsto razširitev poštene rabe, kjer bi artisti, producenti, umetniki prilepili 
oznako CC na svoja dela, s čimer bi definirali, kaj lahko delaš z določenimi produkti. 
To se mi zdi super. Problem vidim – pa nisem ravno tisti, ki najprej vidi problem, ampak tukaj 
pa res – v nadzoru. Kako bo nekdo to nadzoroval, kaj lahko in kaj ne? Zdi se mi preprosto: ali 
prodaš ali pa daš zastonj. Nič ni tako zelo drago kot zastonj kosilo. Prevedeno v slovenščino. 
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Takoj ko nekaj daš od sebe, če tega nisi prodal, če daš pod nekim pogojem, že nekaj pričakuješ 
v zameno za to stvar. Jaz sem zelo za to, da je vsaka oseba, ki nekaj počne, za to ustrezno 
plačana. Splice je zdaj zelo popularen. Splice je ena spletna platforma, ki daje plug-ine za 
ustvarjanje glasbe na obroke. Rent-to-own model. Čisto na kratko, plug-in efekt stane 500 
evrov, marsikdo si ga ne more privoščiti. Kaj narediti? »Skine« si ga s torrentov in ga 
crackanega uporablja. Rent-to-own plačuješ 8 evrov na mesec. Kadar ne moreš, ne plačuješ, 
potem pa spet začneš plačevati. Ko ti izplačaš tistih 24 obrokov, je plug-in tvoj. Meni se zdi to 
super legit stvar. Nenazadnje jo lahko tudi rentaš za dva meseca, če delaš na projektu, pa je 
potem ne uporabljaš. Ali pa po enem mesecu vidiš, da to ni zate, in si izgubil 8 evrov. To Splice 
dela. Upam, da bodo imeli čim prej čim več različnih plug-inov. Druga stvar, ki jo imajo, je 
spletni sample-bank. Sampli. Kot si včasih kupil sample CD. Za 8 evrov imaš 100 kreditov, 
rečeš, da bi to rad imel in stisneš add-to in ga drag-and-droppaš v svoj projekt. To ti odbije en 
kredit. To lahko uporabiš. Tega bo vedno več. Fotografi imajo iste težave. Ali delaš stock photos 
ali si ga pa najebal. Isto je verjetno z videom. Ali pa delaš custom rešitve za klienta. Ne poznam 
pa primerov, da bi nekdo dal nekaj gor pod nekimi pravicami. Če boš nekaj vzel, vzemi. 
Recimo, da nekdo da nekaj pod fair use, to uporabiš za spletno stran, ampak ta spletna stran ne 
sme biti trgovina. Potem se spozabiš in čez tri leta narediš predstavitveno stran za novi plašč, 
ki ga je dizajnirala punca in postane tudi shop in pozabiš, da si licenčen sound ali sliko uporabil 
in lahko nastane cela pizdarija. Tako jaz to vidim. Zdi se mi, da če nekaj ustvarjaš, naredi neko 
stvar do konca. Zapakiraj to in naredi sample-pack CD pa ga daj na net in reči, da je cena 5 
evrov in ga prodajaj. Ali pa ga daj zastonj. Ampak potem se spomni, kaj bo, če ga najde Calvin 
Harris in naredi hit iz tega. Če bi mu ga za 5 evrov prodal, ne bi dobil nič več kot 5 evrov in bi 
se lahko obrisal pod nosom. Lahko pa potegneš dobro iz tega in narediš marketing, da je Calvin 
Harris iz tvojega sampla naredil ultra hit, ki ima 700 milijonov ogledov, pa boš imel več od 
tega. Obrneš stvar. Ko govoriva o komadih, ki so lahko potem glasbene podlage za razne 
filmčke, ful podpiram Creative Commons in fair use, s tem da živimo v dobi poplave teh … In 
kaj je boljše za avtorje? Da se komad vrti v hudem videu ali da se nikoli ne vrti in da gre tisti, 
ki dela video, v audio jungle in »skine« za 2 dolarja nek drek? Če to obrneva in preneseva, 
prideva do tega: kaj je boljše, da DJ vrti zastonj ali da ne vrti? Zdaj smo spet tukaj. Ali pa bend? 
Jaz mislim, da če nimaš kilometrine in če se ne greš nekega biznisa, bolje, da vrtiš, kot pa da 
ne vrtiš. Vem, da se marsikdo ne bo strinjal, ampak vsi smo šli čez to. Ko sem jaz začel vrteti 
glasbo, se nikomur ni sanjalo, da to lahko nekaj stane. O nekih honorarjih, ki jih danes kasirajo 
… Tega ni bilo. Kakšen posel? Delamo, ker nam je fajn, ker nam je the best, ker je akcija, ker 
je muzika dobra. Zato smo začeli rolati. Danes pa rolajo, ker si zaradi tega kul v družbi. I don't 
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know. Odkrito povedano, če se začneš baviti s katerokoli stvarjo zato, ker je kul, ker bi rad bil 
faca pred kolegi, itak ne boš uspel. Itak ne boš prišel daleč. Lahko reče kdorkoli karkoli želi. 
Ne boš. Če boš kopija nekoga tudi ne boš prišel daleč. Ker je na svetu toliko dobrih producentov 
in artistov, da ni prostora za slabe. Za nekoga, ki se ni pripravljen res truditi. Sem za fair use in 
te stvari, samo ne vem, koliko ima smisla. Je pa res, da če nekdo nekaj producira, da komad na 
Youtube in ga postavi pod Creative Commons, najbrž ne pričakuje prav veliko. Ne pričakuje 
prav veliko ali pa se hoče samo prezentirati in pokazati. 
Ko sva govorila o Spliceu, sem želel še to povedati. Kshmr je producer in DJ. On je highly 
appreciated producer. Jaz ne poznam enega njegovega komada. Slišal seveda sem že zanj. On 
res velja za producerja, ki samo dela, ki nima ghost producerja. Decembra se je zgodilo, da je 
na Splice dal svoj sample-pack. Kshmr Volume 3. Čez nekaj časa se oglasi največji človek 
sound designa v gaming industriji, ki je delal Doom, Wolfensteina … Na Youtubu je objavil 
posnetek, kjer je rekel, da tisto niso njegovi posnetki. Trikrat več denarja se obrne v gaming 
industriji kot v Hollywoodu. Gaming industrija je brutalno močna. Tam imajo loyal userje, ker 
igre se še vedno kupujejo in ljudje so zasvojeni. Kshmr je sunil največjemu človeku gaming 
industrije. Soundi so bili vzeti: copy-paste. In Kshmr se je čez nekaj časa oglasil. Objavi 
posnetek, kjer se opraviči in reče, kako je njemu žal, kako zelo spoštuje tega producenta. 
Totalno manipulatorsko. Ampak potem reče, da bo celo ves denar vrnil, da bo tudi sample-pack 
snel s Splicea. Na koncu reče, da je inspiracijo jemal iz njegove glasbe. Eno je jemati 
inspiracijo, drugo je skopirati. In smo spet tukaj, kjer smo začeli. On je dejansko skopiral. 
Najbolj žalostno je, da je folk to kupil. Večina. Dobro, našli so se producenti, ki so rekli: »Shut 
the fuck up!« 
Počneš še kaj drugega poleg tega na radiu? 
Delam oddajo RH202 na drugem programu Radia Slovenija, na Valu 202. Delal sem še rubriko 
RH+, ki smo jo lani umaknili. Vrtim glasbo, delam tudi radijsko produkcijo za sound design. 
Temu se kar precej posvečam zadnje čase. Trenutno tudi pomagam pri promociji in podpori 
strankam za eno trgovino z glasbeno opremo, studijsko elektroniko in temi stvarmi. Delam tudi 
na enem projektu, ki ni glasben, je pa povezan s studijskim svetom. Gre za izdelavo nekih 
dodatkov za glasbenike in producente. Ta stvar bo nekaj časa še trajala, ker nisem 100 % v tem, 
ampak je moja želja že dalj časa. Našla sva se z nekom, ki je strokovnjak na tem področju in 
bomo počasi »zalaufali« to stvar. Kar se tiče špilov, je bilo lansko leto naporno zame. Ogromno 
enih festivalov, pa sem si po novem letu rekel, da si vzamem malo fraj. Do kdaj, ne vem. Junija 
imam že dalj časa nekaj potrjeno. Prejšnji teden pa sem štiri špile podpisal, tako da ne vem, 
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kako dolgo bo to držalo. Pozna se, da nisem več dvajset in pozna se, da rabiš po enem žuru 
nekaj časa, da prideš k sebi. Mi funkcioniramo na precej malem področju tukaj v Sloveniji in 
ni fajn, da si povsod. Včasih si cel teden delal, da si šel za vikend rolat. Potem si imel tri špile 
na teden v povprečju in nisi prišel do srede k sebi, v četrtek si že šel naprej. 
Priloga F: Intervju z Uršo Chitrakar 
Koga najpogosteje zastopate v teh primerih, avtorje ali uporabnike? 
Ja, to težko rečem, ker ne vodim take statistike. Zastopam pa avtorje na eni strani in tudi 
uporabnike avtorskih del. Težko bi rekla, koga največkrat. V praksi se pojavi vseh vrst stvari. 
Včasih zastopam tudi kršitelje. Skušam se pogoditi za tisto kršitev, kakršna že je. Včasih pa ne. 
Odvisno. Ni pravila. Jaz pa nimam takega apriornega stališča, koga bom zastopala in koga ne. 
Narava našega poklica je taka, da zastopaš tistega, ki je tvoja stranka, ne tistega, ki potrebuje 
tvoje storitve. Tako da ne pomeni, da če nekoga zastopaš, da je to moje osebno stališče.  
Sklepal sem po enemu članku oziroma vašem tekstu o SAZAS-u in njihovemu odgovoru, 
pa sem mislil, da ste mogoče rahlo v nestrinjanju. 
Ne, jaz moram reči, da se ne strinjam glede vsega. Tisti članek se nanaša na eno sodbo 
Vrhovnega sodišča iz leta 2011, če se prav spomnim, glede tarife. Tam sem jaz razložila, kaj je 
pravzaprav sodišče odločilo, ker ni bilo nikoli zelo jasno predstavljeno javnosti, ampak v tisti 
zadevi – če se prav spomnim, je zdaj že kar nekaj časa – je sodišče reklo, da en del tarife, ki jo 
je SAZAS uporabljal, ni veljaven, zato ker ni bila sprejeta v skladu s postopkom. Ne pomeni 
pa to, da vse kar SAZAS dela, dela narobe. 
Saj je zelo kompleksno področje. 
Ja, je pa kar komplicirano, predvsem področje kolektivnega upravljanja avtorskih pravic.  
Omenili ste, da ste z Galo halo dosegli nekaj zmag. Če ni narobe, da vprašam, za kakšne 
zmage je šlo? 
Tukaj je šlo za IPF. To je organizacija, ki zastopa izvajalce kot proizvajalce fonogramov. Se 
pravi tiste, ki izdajajo posnetke, imajo pravice na posnetkih. Oni so upravičeni pobirati 
nadomestila v primerih, ko pride do javne priobčitve komercialno izdanih fonogramov in v 
primeru Gale hale oz. društva Kapa je v bistvu šlo za to, da smo mi drugače razumeli, kaj 
pomeni komercialen fonogram, kot je to razumel IPF. IPF je zagovarjal stališče, da je vsak 
posnetek, ki se javno predvaja, že komercialno izdan fonogram. Mi smo pa zastopali stališče, 
da to ni tako, ker zakon zelo natančno definira, kaj pomeni izdano delo in da imajo podlago v 
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zakonu zato, da pobirajo nadomestila samo za komercialno izdane fonograme. Ne pa kadar se 
predvaja tudi druge vrste posnetkov, kot so na primer demo posnetki. Tu je šlo za primere, ko 
so bendi prihajali igrat in je bila to predstavitev nekega novega benda in so potem pred ali po 
koncertu vrteli svoje lastne posnetke, ki še nikoli niso bili izdani. In potem je sodišče pritrdilo, 
da to niso komercialno izdani fonogrami in za predvajanje takih posnetkov IPF ni bil upravičen 
pobrati nadomestila. Zelo na hitro povedano. 
Kakšna je uspešnost ustvarjalcev, uporabnikov oziroma nasprotnikov avtorske pravice 
proti založbam? 
To je odvisno od situacije. Prvič, kaj uporabljajo in na kakšen način. Če se uporablja 
komercialno izdane fonograme, morajo plačati. Tudi sodišče bo prisodilo IPF-u, SAZAS-u. 
Takoj, ko predvajaš, moraš plačati, ker gre za uporabo avtorskih del, tudi če niso izdana. Tam 
je drugačno pravilo. Uspešnost je odvisna od tega, kaj uporabniki pravzaprav delajo in v 
kakšnih okoliščinah. Če izpolnjujejo pogoje za individualno upravljanje ali pa če gre za izjeme, 
ki so dovoljene z zakonom, potem bodo to uspešno zagovarjale oziroma se bodo uspešno 
zoperstavile zahtevkom SAZAS-a in IPF-a. Če pa uporabljajo nekaj, kar brez dovoljenja ne bi 
smeli, potem bodo izgubili. Ampak težko je, nimam statistične analize in zelo odvisno je od 
okoliščin primera. 
Pri raziskovanju sem se pogosto srečeval z obrambo poštene rabe in de minimis. 
Ja, to sta dva principa ameriškega avtorskega prava. Ta de minimis rule in fair use pravzaprav 
omogočata uporabo pod določenimi pogoji. Kolikor jaz vem, pri nas nimamo takih pravil. 
Imamo sicer primerljive, ampak ne popolnoma enake. Kolikor se jaz spomnim, je bilo tudi de 
minimis pravilo že zavrnjeno v enem primeru Biz Markia, to je en raper. 
I Need a Haircut? Poznam, je bil omenjen. 
Do tedaj je veljalo, da nek zelo majhen delček lahko uporabiš predvsem v klubih in v raperskih 
komadih. Potem je pa sodišče reklo, da čim ko je tvoj cilj prodati neomejeno ali čim večje 
število CD-jev, to ne opravičuje te de minimis rabe. To pravilo so zelo zreducirali, ne vem pa, 
če je bila kasneje kakšna sodba, ki je to tolmačenje spet razširila. Kolikor jaz vem, ne, nisem 
pa tega spremljala. To je ameriško. 
Bilo je še nekaj z Beastie Boys in mislim, da se je tam malo obrnil ta pogled in so malo več 
dopustili, ampak… 
To je zelo negotovo. To je problem tudi fair use. Fair use izjema je tako zastavljena. Sodišče 
za te in te namene lahko dopusti uporabo del brez plačila avtorjem oziroma brez dovoljenja in 
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brez plačila. In potem so štiri merila, ki jih sodišče vsakič znova presoja. In to je zelo negotovo. 
Sicer je vzpostavljena neka sodna praksa, ampak se tudi v Ameriki zelo razlikuje od sodišča do 
sodišča. Pri nas je drugače, pri nas so dovoljene proste uporabe, te izjeme varstva pa so določene 
zelo togo. Samo v primerih, ki jih zakon določa in pod pogoji, ki jih samo zakon določa. In ti 
pogoji so zelo jasno in eksplicitno napisani in se jih ne sme tolmačiti širše. Pri nas imamo zelo 
stroga pravila, toga, ampak vsaj veš, kaj smeš in česa ne smeš. Medtem ko je fair use bolj 
ohlapen standard, da se ga interpretirati tako ali drugače, hkrati pa pomeni večjo negotovost za 
uporabnika. Kadar se pogovarjam s kolegi odvetniki v Ameriki o fair use, pravijo, da imajo fair 
use exception, ampak nikoli niso prepričani, kako bo sodišče razsodilo. V praksi menda gredo 
na neko univerzo k nekomu, da napiše pravno mnenje, potem pa gredo na zavarovalnico in se 
zavarujejo za vsak slučaj, če bi jih kljub temu en avtor ali pa imetnik pravice tožil. Tudi fair 
use se nam mogoče od daleč zdi zelo fajn, ker omogoča široko interpretacijo, ampak s stališča 
pravne varnosti in predvidljivosti posledic ni tako zelo fajn. In naše slovensko avtorsko pravo, 
pa tudi kontinentalno evropsko, ni naklonjeno tako širokim interpretacijam pri izjemah. Izjeme 
morajo biti jasne, vnaprej predvidljive in tudi meni osebno se to ne zdi tako slabo, je pa res, da 
včasih z razvojem tehnologije te izjeme postanejo pretoge in preozke. In jih sodišča ne morejo 
širše tolmačiti. 
To je ena glavnih problematik. 
To je problem. Na primer: izjema, ki jo dopušča uporaba del pri pouku, je zelo ozka, zelo strogo 
vezana na živo izvedbo. Na primer: če bi hotel medij predvajati iz interneta, je to že kršitev, ker 
ne moreš širiti te izjeme, ker je izjema v zakonu tako zapisana. Samo javna izvedba avtorskih 
del pri pouku. Učitelj lahko poje, ne more pa predvajati. Sicer ne poznam nobenega takega 
primera iz prakse, da bi se res tožili, ampak strogo po zakonu bi že presegli dovoljeno rabo. Če 
bi imeli pa malo širše polje interpretacije, potem bi to lahko razširili, ampak izjeme so v principu 
namenjene temu, da se jih ozko tolmači. Ravno zato, ker omejujejo avtorja pri izvajanju 
njihovih pravic. To je nekako naš koncept našega prava. 
Ena od stvari, na katero sem naletel. je to, da v Ameriki pogosto pride do poravnav še 
preden karkoli sploh pride na sodišče in posledično manjka precedenčnih primerov, da 
bi se … 
Ja, ker so večinoma zaupne obravnave. V Ameriki je vse malo drugače kot tukaj. Zakon že 
vnaprej določa, koliko se plača za kršitev. Mislim, da je po njihovem copyright actu določeno, 
da se za vsako kršitev plača najmanj 750 $, kar lahko sodišče glede na okoliščine primera 
poveča na 150.000 $, in to so že takšni zneski, da se tistemu, ki je potencialni kršitelj, nikakor 
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ne splača tvegati, ker bo na koncu morda plačal ogromno denarja. Pri nas pa ni tako, pri nas 
zakon ne določa pavšalnih odškodnin, ampak je tako pravilo, da kadar ni dogovora o višini 
honorarja ali pa nadomestila, se uporabi običajna višina honorarja. Meni je v praksi najtežje 
dokazati, kaj pomeni običajni honorar za določeno vrsto uporabe. Prvič, ker imamo zelo šibka 
združenja avtorjev, ki nimajo svojih tarif, nimajo javnih cenikov. Ker so tudi honorarji zelo 
nizki, praviloma ne rastejo, ampak padajo. Zelo težko izveš, koliko bi bil običajen honorar in 
je potem težko karkoli dokazati na sodišču. Kazni oziroma odškodnine za kršitve avtorskih 
pravic so praviloma lahko strašno majhne, če avtorju ne uspe dokazati, da bi bila običajna višina 
večja. Sicer lahko imaš še eno pravilo, ki pravi, da lahko tudi v primeru hude malomarnosti ali 
pa namerne kršitve zahtevaš do 200 % povečanje, ampak ni nujno, da bo sodišče to prisodilo, 
ker je odvisno od stopnje krivde kršitelja. Lahko, da boš zahteval 100 %, na koncu pa boš dobil 
200 %. Ampak ker je že 100 % zelo majhen znesek, potem tudi tisto povečanje ne bo imelo 
takšnega učinka. Zato mislim, da se pri nas kršitelji veliko lažje pustijo tožiti kot v Ameriki. Če 
se spomnite primera Google Books, ko so sklenili poravnavo, ker je Google je takrat – to je bilo 
že par let nazaj – skeniral okrog dva milijona, blazno veliko število knjig, in združenje avtorjev 
je takrat trdilo, da gre za kršitev, da to ni fair use. Če izračunaš dva milijona krat 150.000 $; 
seveda se je Googlu splačalo poravnati in tudi bi, ampak je takrat sodišče preprečilo tisto 
poravnavo, ker se jim je iz različnih razlogov zdelo, da ni upravičena. To je verjetno eden 
glavnih razlogov, zakaj se v Ameriki tako hitro poravnajo, pa tudi sodni in odvetniški stroški 
so bistveno višji in verjetno takse tudi. 
V literaturi sem obravnaval predvsem ameriški sistem, predvsem tistih nekaj primerov, 
ki se ves čas omenjajo. Pri nas tega ni, sploh v elektronski glasbi. 
Ja, ker so običajno avtorji ali imetniki pravic pri nas finančno šibkejši in si težko privoščijo, pa 
še toliko časa traja. Povprečen primer prej kot v petih letih težko, da bo končan, pravnomočno 
končan. Pa potem se lahko še komplicira z revizijami. V teh glasbenih krogih, filmarskih, ti 
moraš nekaj takoj rešiti, ne moreš čakati pet let, da bo nekdo povedal, ali kršiš pravice ali ne. 
Ti imaš koncert ali nek dogodek pojutrišnjem, ali pa želiš ploščo izdati zdaj, ne moreš čakati, 
in zato zelo redko pride do teh judikatov. 
Pa bi rekli, da je področje avtorskega prava pri nas urejeno? 
Ja, urejeno je. Imamo zakon, ki je bil že na samem začetku zelo dobro napisan, seveda so ga 
morali tudi spreminjati, včasih ne na najboljše, ampak kar se tiče zakonodaje in predpisov, ne 
bi rekla, da je ravno slabo. Ne morem reči, da ni urejeno. Ampak res pa je, da, prvič, predpise 
avtorji in uporabniki del zelo slabo poznajo, kot drugo pa se slabo ali pomanjkljivo izvajajo. Iz 
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več razlogov, na primer: tisti, ki so potencialni kršitelji, se jim zdi: »Ah, kaj mi pa bo?« Avtor 
si težko privošči to uveljavljati in potem pač je tako kot je. Mogoče bi raje rekla, da so slabo 
spoštovani ali pa da jih ne izvajamo v zadostni meri. Ne bi pa rekla, da je neurejeno. Mogoče 
nam ni všeč, kako je urejeno, nekatere stvari se slabo izvajajo, sploh avtorjem v škodo. 
Večina literature, ki sem jo obravnaval, je bila zelo kritična do avtorske pravice, ker ta 
ne služi več prvotnemu namenu, da bi ustvarjalce varovala. Ali vi menite, da avtorska 
pravica še služi svojemu namenu ali škoduje ustvarjalnosti? 
Težko bi rekla, da avtorska pravica škodi avtorjem ali pa ustvarjalnosti. Ne, ker v principu je 
ravno temu namenjena, da avtorju zagotovi, da je za uporabo svojega dela plačan in ta temeljni 
koncept se meni zdi pravilen in prav je, da se plača za uporabo avtorskih del. Lahko pa mogoče 
nekatere izjeme niso več dovolj aktualne. Mogoče bi bilo treba presoditi, ali je v nekaterih 
primerih smiselno dopuščati bolj liberalno uporabo ali ne. Kot sva prej govorila v primeru 
izobrazbe, raziskovanja. Mogoče bi morali dopustiti malo širše izjeme, ne bi pa rekla, da 
avtorsko pravo škodi avtorjem, sploh ne. 
Eden od pogostejših argumentov je bil, da so pravzaprav tudi založbe imetniki pravic in 
da večina denarja gre k založbi in ne k avtorjem, ki so v njihovi … 
Ja, to je žal velikokrat res. Predvsem zato, ker avtorji sklepajo pogodbe z založbami, ki so lahko 
za njih precej škodljive. Ampak to ni problem zakonodaje, to je problem poslovne poštenosti 
založb na eni strani, pa hkrati tudi popolne nevednosti s strani avtorjev. Meni se je že velikokrat 
zgodilo, da je nekdo z že podpisano pogodbo prišel vprašat, kaj je pravzaprav podpisal, ko je 
bilo že prepozno. Redkokdaj se zgodi, da se kdo prej pojavi s pogodbo, pa jo potem uskladimo 
in izpogajamo, če se le da, boljše izhodišče za avtorja. To je problem, ki pa ni toliko problem 
zakonodaje. Z zakonom težko posežeš v pogodbena razmerja, sploh generalno. Bolj je to stvar 
nekih običajev v praksi in tega, da so bile založbe navajene zelo veliko služiti, dokler se je dalo 
nadzorovati prodajo posameznih primerkov glasbenih del. Kakršne so bile te pogodbe včasih, 
avtor je dobil recimo 10 % ali 12 % na prodan izvod CD-ja … Če je bila maloprodajna cena 12 
€ ali pa 10 €, je avtor dobil zelo malo. Ampak ker se je takrat prodajalo v velikih količinah, je 
še zmeraj dobil nekaj in se s tem, koliko založba v resnici pobere, nihče ni ukvarjal. Ko pa so 
se stvari spremenile, pa založniki niso dovolj hitro reagirali in pogruntali nekega novega modela 
poslovanja, ampak so se samo zažrli v druge avtorjeve prihodke in mu vzamejo iz vsega: iz 
koncertov, iz merchandisinga. Spremenil se je cel ustroj glasbene industrije. Težko bi rekla, da 
zakon ne služi svojemu namenu, sigurno je treba kaj prilagoditi, ampak samo to, da založba 
pobere večji del denarja, ne more biti razlog za to, da se avtorsko pravo prečrta. Vedno je bilo 
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tako. Že od samih začetkov, ko so se pojavljali prvi privilegiji oziroma prva dovoljenja, ki ga 
je dal cesar ali pa monarh založniku. Ne avtorju, ampak nekomu, ki je posredoval to delo. Tako 
se je začelo, potem so si avtorji seveda neke pravice izborili, in počasi se je vse spremenilo. 
Avtor sam si je zelo težko privoščil to, da bi njegovo delo lahko sam distribuiral, vedno je 
nekoga rabil. Mogoče je šele taka situacija, ko mu tega ni treba, ker lahko preko interneta sam 
nadzoruje svojo prodajo. 
Torej je bolj problematična praksa, da so se založbe teh pogodb nekako že »navadile«? 
Ja, založbe so praviloma prize makerji. Redko rečeš, da je založba prize taker in ti kot avtor si 
velikokrat postavljen pred situacijo: »Glej, ali podpišeš to ali pa nič, bomo z nekom drugim 
podpisali.« Bendi si praviloma močno želijo imeti nekoga, ki bi skrbel za njih, sploh na začetku 
njihove kariere. Zato takrat velikokrat podpišejo grozljivo škodljive pogodbe, ki jih je potem 
zelo težko anulirati ali spremeniti in to se je dogajalo zelo veliko bendom na začetku kariere. 
Veliko razvpitih primerov je, ko je sodišče potem v končni fazi reklo, da je bila pogodba preveč 
omejujoča ali nepoštena in tako dalje. 
Na začetku še nimajo pogajalske moči. 
Nimajo niti znanja, niti moči. Niti si ne morejo privoščiti odvetnika, da bi šel z njimi na takšna 
pogajanja. Ampak saj isti problem je tudi v knjižnem založništvu ali pa pri filmih. Avtor je 
praviloma šibkejša stranka in zato je naš zakon tako napisan, da avtorju pravzaprav nudi precej 
varovalk v takih primerih, ampak žal tega večina avtorjev sploh ne ve. 
Kakšno pa je stanje Creative Commons v Sloveniji? 
Creative Commons je, kako bi temu rekla, gibanje, ki izvira iz Amerike. 
Lawrence Lessig je … 
Ja, on je začetnik. Oni so v bistvu želeli doseči to, da bi imel avtor orodje, kako dopuščati 
uporabo svojih del na bolj enostaven način. Napisali so ene par vrst licenc, pogojev, pod 
katerimi se lahko avtorsko delo uporablja. In avtor ima to na voljo. Potem, ko ti objaviš svoje 
delo, izbereš, pod katerimi pogoji dovoljuješ uporabo in to licenco, oznako te licence prilepiš 
na svoje delo. In to potem uporabniku omogoča, da takoj ve, kakšni so tvoji pogoji. To je bilo  
precej pomembno sploh v ameriškemu prostoru. Kot sem že prej rekla, so ameriška pravila 
drugačna – oni praviloma ne priznavajo moralnih avtorskih pravic. Avtorji tam nimajo pravice 
do navedbe, pravic spoštovanja dela in tako naprej. Tudi pravica, če nekdo naroči delo, je 
originalno pravica pri naročniku, pri nas je to vse obratno. Zato je bilo to tam tako pomembno, 
da to gibanje vzpostavlja sistem, ko si je lahko avtor zagotovil določene pravice, ki so mu bile 
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pomembne. Pri nas imamo tudi slovenske prevode teh licenc in organizacijo, ki to podpira. V 
teh licencah je vsem na prvem mestu pravica navedbe. To je nekaj, česar Američani niso imeli, 
mi pa imamo to že v zakonu. To je pravica avtorja in hkrati dolžnost uporabnika. Avtorju ni 
treba nič narediti, da to pravico uveljavlja. Medtem ko v Ameriki in tudi v Angliji te pravice ni 
bilo. Avtor je moral to posebej doseči. In licenca Creative Commons je to dosegla. To je na 
prvemu mestu, avtorja je treba navajati. Potem so različne oblike, ena licenca je na primer 
noncomercial use only, kar pomeni, da lahko to delo uporabljaš za nekomercialno uporabo brez 
namena doseganja dobička. Ena licenca je, da ne smeš predelati dela, ena je, da delo lahko 
predelaš, ampak moraš potem objaviti pod enakimi pogoji. Skratka, različne stopnje licenc 
omogočajo različno vrste uporabe in to je bilo mišljeno za to, da se bodo avtorji lažje sami 
dogovarjali. To ni sistem, ki bi bil nasproten avtorski pravici ali avtorskopravni zakonodaji, je 
sistem, ki je čisto kompatibilen s tem. Ampak velikokrat, ker se uporablja copyright/copyleft 
izrazoslovje, ljudje mislijo, da gre za nekaj popolnoma nasprotujočega. Ampak jaz mislim, da 
ni tako. S temi licencami ti dovoljuješ uporabo kot avtor, pod določenimi pogoji, kar je točno 
to, kar se pravzaprav v pogodbah običajno dogovarjaš. Ampak tukaj gre za en način, kako lahko 
avtor že vnaprej pokaže, kaj se sme z njegovim delom delati, in tisti uporabniki, ki bi to želeli 
uporabljati in se strinjajo s temi pogoji, lahko to naredijo. Vidijo oznako in vedo, da lahko to 
uporabijo. To je sistem, kako poenostaviti avtorjem in uporabnikom dogovarjanje o pogojih 
uporabe avtorskih del. 
Ali mislite, da je to korak v pravo smer?  
Ja, seveda, da je lahko za tiste avtorje, ki jim to ustreza. Ne moreš pa reči, da boš s temi 
licencami rešil vse situacije. Če bo nekdo prišel iz opere in rekel, da napišeš glasbo za balet, si 
boš kot glasbenik s temi Creative Commons licencami težko pomagal. Se boš moral drugače 
pogajati s svojim naročnikom. Če pa si nekaj naredil in si želiš, da se distribuira ali pa si celo 
želiš, da bi nekdo to nadgradil ali spremenil, potem pa seveda uporabiš Creative Commons 
licenco. Izbereš isto, ki ti ustreza, daš na splet in se tvoje delo lahko uporablja. 
